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Про хоровий концерт «Не отвержи мене во время старости» Андрія 
Рачинського 

У статті вивчається концерт «Не отвержи мене во время 
старости» А. Рачинського, хорова | партитура якого | щойно 
реконструйована з голосових партій рукописної збірки партесних 
творів.Мета статті - на матеріалі концерту «Не отвержи» 
прослідкувати вплив духовних творів А.Рачинського, написаних у новому 
стилі, на перші композиторські опуси М. Березовського, створені 
протягом раннього періоду творчості, перед від'їздом на навчання у 
Болонью. Методологія | дослідження  трунтується за засадах 
компаративного аналізу, що надає підстави для виявлення спільних та 
відмінних рис і визначення спадкових зв'язків між творчістю 
А. Рачинського та М. Березовського.Аналіз концерту «Не отвержи» 
А. Рачинського за повною хоровою партитурою виявив у цьому творі 
ознаки нового стилю (індивідуалізацію тематизму, збільшення ролі 
сольних побудов, опору на функціонально-гармонічну ладову основу, 
використання циклічної композиції з фінальною фугою тощо) і 
підтвердив приналежність до епохи раннього класицизму. Порівняння 
цього | твору | із концертами раннього періоду | творчості 
М. Березовського, перш за все із концертом «Не отвержи», написаним 
на той самий текст, показало багато успадкованих ознак (від 
трактовки циклічної форми, подібності образно-емоційного вирішення 
деяких музичних тем і композиційної будови розділів до «проростання» 
окремих ритмоформул), ії також виявило особливі риси, передусім, у 
загальній змістовній концепції концертних циклів, що пов'язане із 
характером фінальної фуги, яка в концерті А. Рачинського є 
уособленням зожиттєствердного начала, символом перемоги людини над 
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ворогами, в той час як у М. Березовського страждаюча і протестуюча 
людина все ж таки стає жертвою життєвих обставин. Виявлення 
рукописного джерела із повним нотним текстом концерту «Не 
отвержи» А.Рачинського завершило тривалий етап пошуків хорових 
партій і відкрило шлях до публічного виконання цього твору, гідного 
того, щоб бути виконаним в Україні та за її межами. 

Ключові слова: | духовна творчість | А.  Рачинського |і 
М. Березовського, концерт «Не отвержи», музична  текстологія, 
концертний цикл, хорова фуга. 


Постановка проблеми. Особа Андрія Рачинського (бл. 1729 - 
бл. 1800) цікавить усіх нас в першу чергу тим, що цей митець став 
одним із засновників нового стилю української духовної музики 
другої половини ХМПІ століття, а його хорові концерти вплинули на 
формування композиторського мислення Максима Березовського 
(1745 - 1777), чия духовно-музична спадщина цілком належить до 
класичного етапу і лише опосередковано пов'язана із традиціями 
партесного співу, опанованими ще в юному віці, під час здобуття 
початкової музичної освіти. 

Якщо для доведення першої тези у музикознавців є достатньо 
аргументованих доказів, то із доведенням другої донедавна існували 
суттєві проблеми, оскільки науковці не мали у своєму розпорядженні 
повного тексту жодного духовного концерту А. Рачинського". Тепер 
ситуація змінилася: щойно стало відомо про повний рукописний 
комплект голосових партій концерту «Не отвержи мене во время 
старости» А. Рачинського, 1 на його основі вдалося відновити хорову 
партитуру цього твору, тому прослідкувати вказані впливи стало 
набагато простіше. 

Аналіз досліджень і публікацій. 0 Духовна творчість 
А. Рачинського висвітлювалася у науковій літературі, починаючи з 
моменту відкриття рукописної пам'ятки із авторизованими партіями 
концертів «Не отвержи мене во время старости» 1 «Скажи ми, 
Господи, кончину мою» в Інституті рукопису Національної 
бібліотеки України імені В.І. Вернадського?. Перші повідомлення 





"Із різних джерел було відомо про три духовні концерти А. Рачинського - 
«Возлюблю Тя, Господи», «Не отвержи мене во время старости» і «Скажи 
ми, Господи, кончину мою» і віднайдено авторизовані списки окремих 
голосових партій двох останніх концертів. 


Ір НБУВ, ф. І (поточні надходження), од. зб. 5987 (альт), 5991 (дискант), 
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про цю знахідку були опубліковані у статтях, пов'язаних із 
творчістю А. Рачинського лише частково, через іншу споріднену 
проблематику. Так, у статті М. Юрченка (1995) йдеться про 
новознайдений концерт М. Березовського «Бог ста в сонмі богов», 
авторизовані партії якого було виявлено у тих самих музичних 
рукописах, що й партії концертів А. Рачинського |7|. У статті 
Т. Гусарчук (1997) подається грунтовний огляд нотних джерел 
української хорової спадщини другої половини ХМ століття, в 
тому числі й рукописів з концертами А.Рачинського |2|. У статті 
І. Гамової (2003) йдеться про хорову поліфонію М. Березовського у 
контексті західноєвропейських традицій і аналізується фінальна фуга 
з концерту «Не отвержи» А.Рачинського (1). У статтях О. Шуміліної 
(2004; 2005) за матеріалами пам'ятки, у якій виявлено авторизовані 
партіями концертів А.Рачинського!, дається широка панорама 
хорових творів українських композиторів другої половини ХМ 
століття |6| та висвітлюються перехідні тенденції у партесній 
творчості середини ХМ століття |5|. В іншій статті О.Шуміліної 
(2008) концерт «Не отвержи» А. Рачинського, разом із концертом 
М. Березовського і двома анонімними партесними концертами, 
написаними на той самий текст, стає об'єктом порівняльного аналізу 
з метою виявлення динаміки стильового оновлення в українській 
духовній музиці середини ХМПІ століття (4. Крім статей, матеріали 
про  А.Рачинського публікувалися у з навчальних посібниках 
(Л. Корній, 1998) і каталогах духовної музики (А. Лебедева-Ємеліна, 
2004). Паралельно тривали пошуки відсутніх голосових партій 
концерту «Не отвержи» А. Рачинського, його результати було 
висвітлено у статті О. Шуміліної (2009), присвяченій текстологічним 
проблемам дослідження духовної творчості митця |З. 

Незважаючи на велику кількість опублікованих матеріалів, 
духовні твори  А.Рачинського залишалися недоступними для 
детального аналізу, оскільки через відсутність партій із провідними 
мелодичними голосами було неможливо відновити їхні хорові 
партитури. Виявлення повного комплекту хорових голосів концерту 
«Не отвержи мене во время старости» А. Рачинського надало 
можливість реконструювати хорову партитуру цього твору, і це 
відкрило шлях для більш глибокого аналізу, у тому числі в аспекті 





5592 (бас). 
Ї Пам'ятка складається з 9 голосових книг: ІР НБУВ, ф. І, од. зб. 5587-5595. 
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впливу на формування композиторської манери у ранній період 
творчості М. Березовського, і для виконання. 

Як відомо, творче спілкування А. Рачинського і 
М. Березовського відбувалося у місті Глухові - тогочасній столиці 
гетьманської України. А. Рачинського не можна однозначно назвати 
вчителем М. Березовського, оскільки факт їхніх занять не доведений. 
Однак безсумнівним є кількарічне одночасне перебування обох 
митців у Глухівській капелі гетьмана України Кирила Розумовського 
(1728 - 1803), у якій, починаючи від 1753 року і протягом наступних 
десяти | років, | молодий | А.Рачинський обіймав посаду 
капельмейстера, а юний М. Березовський перед від'їздом у 
Петербург у грудні 1757 року здобував початкову музичну освіту як 
співак і музикант-інструменталіст. У глухівський період творчості 
А. Рачинський написав кілька духовних концертів, що виконувалися 
капелою К. Розумовського і в яких М. Березовський співав партію 
першого дисканта. Ці концерти були написані в новій манері, що 
наслідувала ознаки тогочасної світської інструментальної музики і 
видавалася | доволі | незвичайною | тогочасним музикантам 
Лівобережної України, вихованим на традиціях партесного співу. 
А.Рачинський опанував цю манеру у єпископський капелі церкви 
Святого Юра у місті Львові, де він працював на посаді музиканта- 
інструменталіста і звідки приїхав до Глухова. Отже, ознайомлення 
юного М. Березовського із церковними співами, написаними у 
новому стилі, сталося через виконавську практику, і враження від 
того були настільки сильними, що невдовзі, від середини 1760-х 
років, у такій манері він починає писати власні твори. 

Метою статті є встановлення спадкових зв'язків між концертами 
«Не отвержи» А. Рачинського і М. Березовського (враховуючи, що 
концерт | М. Березовського | написано протягом | першого 
петербурзького періоду творчості), виявлення спільного й відмінного 
у прочитанні тексту 70-го псалма, у побудові композиції та у 
музичному тематизмі, в трактуванні образно-змістовної концепції 
концертних циклів. 

Виклад основного матеріалу 0 розпочнемо | з / музично- 
текстологічних питань і зазначимо, що повний комплект голосових 
партій концерту «Не отвержи» А. Рачинського знаходиться в одному 
з партесних (!) комплектів Синодального півчого зібрання ГИМ 
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(Москва). Концерт було зафіксовано київською квадратною 
нотацією у тональності а-тої!. Нотний запис не має тактових рисок, 
ключових знаків, поділу частини, позначення темпів та інших ознак, 
характерних для запису хорових концертів епохи класицизму. У 12- 
голосому комплекті наявні вісім партій концерту А. Рачинського. 
Вони вписані у голосові книги з партіями перших і других голосів 
під Хо 71, і в жодній із них не вказано автора твору. Отже, за 
способом фіксації концерт «Не отвержи» А. Рачинського не 
виділяється з-поміж партесних концертів, зафіксованих у цій 
музично-рукописній збірці, що є типовою ознакою духовної 
творчості ранньокласичного етапу, до якої також належать духовні 
твори Б. Галуппі 1 М. Березовського - вони так само трапляються у 
партесних збірках, де зафіксовані київською квадратною нотацією 
без позначення авторства. Слід зазначити, що прецеденти фіксації 
партій концерту «Не отвержи» А. Рачинського київської квадратною 
нотацією нам були відомі, оскільки анонімний фрагмент однієї з 
партій цього твору було знайдено у рукописних пам'ятках київської 
партесної колекції". 

Оригінальною | тональністю | концерту | «Не отвержи» 
А. Рачинського є тональність с-тоі!. Саме в ній зафіксовані всі 
виявлені раніше партії цього концерту, в тому числі Й єдина 
авторизована версія. У середині ХМПІ століття з метою полегшення 
роботи копіїстів і співаків, а також для зручності нотного запису 
виникла традиція  транспонування класичних концертів у 
тональності, що мають меншу кількість ключових знаків або не 
мають їх узагалі. Як приклад, вкажемо на новознайдений концерт 
М. Березовського «Внемлите, людие моий», написаний у тональності 
Рим, однак зафіксований в одному з партесний комплектів у 
тональності С-аиг), або на анонімний ранньокласичний концерт 
«Возлюблю тя, Господи», що трапляється у збірках класичних 
концертів у тональності с-тої!, а в партесних збірках - незмінно у 
тональності а-тоїй., 





; ГИМ, Син. певч., Мо 86 (1-12), про комплект повідомила кандидат 
мистецтвознавства, доцент А.Буличова, за що висловлюємо щиру подяку. 


ЗІР НБУВ, ф. 312 (Софійський собор), од. зб. 123/119-2с, арк. 16-17 (перший 
бас, фрагмент, київська квадратна нотація). 


з РНММ, ф. 283, ед. хр. 595-596, 602-604, концерт Мо 6. 


З Обидва варіанти фіксації концерту «Возлюблю тя, Господи», у відповідній 
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Виявлення усіх партій в одному комплекті остаточно розв'язало 
питання про виконавський склад концерту «Не отвержи». Дотепер 
вважалося, що цей твір написано для чотириголосого мішаного хору, 
оскільки авторизований рукопис містив три різнотемброві партії 
(сопрано, альт, бас). І хоча наступні знахідки голосових партій та 
їхніх окремих фрагментів поступово переконували нас у тому, що 
пари однотембрових партій містять різний матеріал, ми не мали 
можливості аргументовано довести, що концерт написано для іншого 
виконавського складу, оскільки для цього була потрібна наявність 
усіх співацьких голосів. Тепер можна впевнено стверджувати, що 
концерт «Не отвержи» А. Рачинського написано для восьмиголосого 
хору, із поділом співацьких голосів на перші 1 другі партії, і ця 
ознака стає даниною традиціям  багатохорності українського 
церковного співу партесного періоду. 

У іншій неповній збірці партесних творів, що знаходиться в 
архіві Російського національного музею музики (м. Москва, РФ), 
нами було виявлено ще дві партії концерту «Не отвержи» 
А.Рачинського - перший дискант і третій тенор!. Обидві вони 
зафіксовані київською квадратною нотацією у тональності с-тоїї, не 
мають позначення авторства і є цікавими тим, що надають ще один 
список партії першого дисканта, яку раніше не вдавалося розшукати 
(ця партія має велику кількість індивідуалізованих мелодичних 
побудов і тому не підлягає сучасній реставрації), а також відомості 
про існування 12-голосної редакції цього твору. 

Відновлена хорова  партитура концерту | «Не  отвержи» 
А. Рачинського надає підстави для того, щоб зробити аналіз цього 
твору. Як і загальновідомий концерт М. Березовського, він 
написаний на текст вибраних рядків 70-го псалма, однак має не 
чотири, а три частини, що утворюють циклічну структуру із хоровою 
фугою у фіналі. Тональний план частин: с-таоії -- с-тої! -- Ев-диг. 

Розподіл рядків тексту псалма між частинами концерту 
А. Рачинського є таким: І частина - 9 («Не отвержи мене во время 
старости»); П частина - 10-12 («Яко рьша врази мой мні»); ПІ 
частина - ІЗ («Да постьдятся и исчезнут»). 





нотації та тональності, трапляються в партесному і хоровому розділах 
рукописного | комплекту з  авторизованими партіями концерту 
А. Рачинського (ІР НБУВ, ф. І, од. зб. 5587-9995, концерт Мо 29 партесного 
розділу і Хо 17 розділу з класичними концертами). 

Т РНММ, ф. 283, ед. хр. 898 (І дискант), 649 (ШІ тенор), концерт Хо 14. 
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І частина, що в одному з рукописних списків має темпове 
позначення Апаапіе, розпочинається повільним сольно-ансамблевим 
заспівом двох сопрано 1 баса, який у наступних тактах переспівують 
два тенори. Зосереджена і надзвичайно наспівна основна тема 
знаходиться в партії першого сопрано. Її мелодична лінія спочатку 
неначе згорнута у спіраль: вона відштовхується від основного тону і 
повертається до нього, розгортаючись у межах зменшеної квінти. 
Надалі неквапливий поступовий рух компенсується виразним 
висхідним секстовим стрибком із подальшим сходженням та 
зупинкою на одному з тонів гармонічної домінанти. 

Темі контрапунктує мелодизована лінія баса, чий початковий 
розспів за різними списками має два дещо відмінні мелодичні 
варіанти -- простіший, звуками висхідної гами від основного тону, та 
складніший, інтонаційно наближений до початкової теми концерту 
«Не отвержи» М. Березовського (ми вважаємо цей варіант, що 
трапляється тільки в київській пам'ятці, пізнішою редакцією, 
зробленою після появи й поширення концерту М. Березовського). 
Починаючи від т. 2, до двоголосся додано партію другого сопрано із 
терцієвою второю основної теми. 

У початковій побудові, як і надалі у концерті, чітко виявляється 
функціонально-гармонічна логіка, окреслено ладові функції основної 
тональності. Ця ознака не є характерною для творів партесного 
стилю, чия гармонія зберігає риси модальності, проте яскраво 
виявляється у духовних концертах М. Березовського. Загалом 
початкова тема сприймається як прообраз теми першої частини з 
концерту «Не отвержи» М. Березовського. В ній ще немає 
скорботної | монологічної | зосередженості | та | інтонаційної 
загостреності, однак наявні емоційна стриманість та індивідуально- 
особистісний характер висловлювання. В темі більше акцентується 
наспівність, а мінорний лад добре передає стан суму і деякого 
розпачу. 

У наступних побудовах першої частини виникає акцентована 
ритмізація, відома за концертом «Не отвержи» М. Березовського, де 
вона спочатку з'являється як продовження теми, що має функцію 
мелодичного контрапункту до її проведення в іншому голосі і 
розспівує наступні слова початкової фрази («во время старости»), а 
потім раптово й загрозливо звучить у першому хоровому /иїїї. У 
концерті А. Рачинського вона так само дається в ансамблевих 
побудовах (у партіях дискантів у т. 7 і в партіях тенорів і другого 
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баса в тт. 8-10 на словах «во время старости») і лише далі 
переходить у ший (тт. 14-16, т. 20 на словах «не отвержи мене»). 
Якщо в першій частині концерту М. Березовського ця ритмоформула 
стає провідною у протиставленні із проведеннями теми, а її 
загрозливий характер підкреслюється засобами гармонії, то в 
аналогічній частині концерту А. Рачинського вона стає однією з 
багатьох мелодизованих побудов, що слідують після теми й 
повторно розспівують початкові фрази тексту. 

У концерті М. Березовського 0 «проростають» ще дві 
ритмоформули з першої частини концерту А. Рачинського. Перша з 
них з'являється в /ийі під час проголошення слова «оскудфвати» (тт. 
25, 27-28), вона має затактово-ямбічну структуру (три вісімки і дві 
четвертні, з акцентом на першій з них) 1 викладається секвенційно, в 
тому числі й у канонічних секвенціях, ланки яких розподілено між 
голосами хору. Друга виникає у сольно-ансамблевій побудові на 
словах «не остави мене» (тт. 30-31), має синкоповане затримання у 
середині музичної фрази із наступним сходженням більш дрібними 
ритмічними вартостями (та порушенням просодії унаслідок акценту 
на останньому складі слова «остави»). 

Крім вказаних ритмо-мелодичних утворень, у першій частині 
концерту А. Рачинського з'являється інший музичний матеріал, 
переважно розвиткового характеру. Він має ознаки секвенційності, 
музичні фрази побудовані на внутрішньо-складових розспівах (на 
словах «во время», «моея, «старости», із чітким дотриманням 
просодії), у які так само проникає секвенційний рух. Кожна наступна 
мелодична побудова стає продовженням попередньої, тому вся 
перша частина є цілісною та одноафектною, хоча й завершується у 
тональності паралельного мажору (Е5-даит). 

Друга частина концерту А. Рачинського позбавлена такої 
монолітності. Вона складається з кількох різнопланових відносно 
самостійних музичних побудов, сукупність яких відтворює розповідь 
людини про драматичні життєві випробування. 

У другій частині повертається початкова тональність, однак 
характер музики і спосіб музичного викладу стають іншими. Як ів 
концерті М. Березовського, раптове прискорення темпу і посилення 
динаміки, а також вторгнення хорового /и/її зі скандуванням тексту 
«Яко рБша врази мой мні» у рівномірному ритмічному русі 
утворюють різкий образно-емоційний контраст до попередньої 
частини. 
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Слідуючи за текстом рядків псалма, А. Рачинський вибудовує 
музичну композицію другої частини свого концерту за принципом 
чергування коротких побудов, які емоційно та фактурою 
контрастують одна одній. У кожній з них розспівується наступна 
текстова фраза («и стрегущий душу мою», «соввщаша в купі, 
глаголюще» «Бог оставил есть его», «пожените и имите его», «яко 
ність избавляяй»). Композиторові вдається втримувати драматичну 
напругу за рахунок дискретності музичного потоку, розмикання 
музичних побудов на домінантовій гармонії, афектації окремих слів 
(наприклад, «ність», як у концерті М. Березовського), ладо- 
гармонічного загострення у окремих зворотах і, загалом, очікування 
того, що слідуватиме далі. 

Друга частина розпадається на два великі розділи, у першому з 
яких («Яко рЬша врази мой мні») спостерігаємо більшу 
відповідність між текстом 1 музикою, тоді як у другому розділі 
(«Боже мой! не удалися от мене»), що починається після фригійської 
каденції, для відтворення втіленої у тексті молитовності долучається 
тема, що має ознаки надзвичайно популярної у середині ХМПІ 
століття менуетної ходи. У концерті М. Березовського на цей текст 
написана окрема третя частина, у якій відтворено стан молитовного 
самозаглиблення, що яскраво контрастує драматичному вибуху 
протестних емоцій у фінальній фузі. У концерті А. Рачинського 
контрастне зіставлення трапляється між розділами другої частини 1 є 
не настільки яскравим, порівняно з концертом М. Березовського, 
оскільки не виходить за межі зовнішніх чинників утворення 
контрасту, як це трапляється у композиції партесних концертів. За 
таким принципом побудовані | окремі | частини | у деяких 
новознайдених концертах М. Березовського, де розспівується велика 
кількість тексту (наприклад, перша частина двочастинного концерту 
«Приидите и видите»). 

Концерт А. Рачинського завершується великою хоровою фугою. 
Вона написана на той самий текст, що й фуга у концерті 
М.Березовського («Да постьщдятся и исчезнут»), однак його 
продовжено до кінця рядка псалма («Да облекутся в студ и срам 
ищущиий злая мн5»), а в кінці фуги повторено знову (до слів 
«оклеветающии душу мою»). За композиційними ознаками фуга має 
тричастинну структуру з репризою першого розділу, багато в чому 
зумовленою повторенням тексту. В усіх розділах групи проведень 
теми чергуються з інтермедіями, а в розвитковому розділі до викладу 


13 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





матеріалу долучається тональність паралельного мінору (с-тої!). 

Незважаючи на спільний текст, фуга у концерті А.Рачинського 
має прямо протилежний характер. Вона не втілює настроїв протесту, 
а навпаки, наповнена радісним життєствердженням і відчуттям 
перемоги над усіма реальними та уявними ворогами. Такі настрої 
виникають у концерті вперше, оскільки в музиці двох попередніх 
частин панували інші емоції. Отже, фінальна фуга змінює змістовну 
концепцію концерту А. Рачинського з драматичної (вона була б 
можливою за умови  протестного фіналу, як у концерті 
М. Березовського) на життєствердну. 

Тема фуги за інтонаційною будовою та характером руху має 
спільні риси із темою фугато з ІМ частини концерту «Бог ста в сонмі 
богов» М. Березовського. Аналогії наявні і в наслідуванні у фугато 
принципів побудови експозиційного розділу фуги А. Рачинського - у 
порядку вступу голосів та тональному плані проведень теми, 
особливостях мелодичних контрапунктів, що послідовно додаються 
до теми, появі канонічної секвенції в інтермедії, що слідує після 
експозиційних проведень та ін." Як відомо, концерт «Бог ста в сонмі 
богів» був написаний протягом першого петербурзького періоду 
(зазначається у публікації Я. фон Штеліна 1679 року), 1 це вказує на 
ще один напрямок впливів духовних концертів А. Рачинського на 
ранній етап творчості М. Березовського. 

Висновки. Проведений аналіз концерту «Не отвержи мене во 
время старости» А. Рачинського цілком підтвердив його стилістичну 
новизну, порівняно із творчістю партесного етапу, яка у 50-ті роки 
ХУШІ століття ще продовжувала активно існувати, і безсумнівну 
приналежність до перехідної епохи в розвитку української духовної 
музики середини ХМ століття. У концерті яскраво проступають 
ознаки нового стилю: індивідуалізація тематизму, збільшення ролі 
сольних побудов, опора на функціонально-гармонічну ладову 
основу, використання циклічної композиції з фінальною фугою 
тощо. 

Вивчення хорової партитури концерту «Не  отвержи» 
А.Рачинського також виявило безсумнівний зв'язок із хоровими 
концертами раннього періоду творчості М. Березовського. 





1 РИ Р 4 

Враховуючи, що юний М. Березовський співав концерт А. Рачинського за 
квадратними нотами, в обох поліфонічних частинах співпадає навіть 
тональність (Е-диг). 
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Найвідчутнішими є впливи на концерт «Не отвержи», написаний на 
той самий текст, що і концерт А.Рачинського. Порівняння обох 
концертів виявило спільні риси у розподілі тексту рядків псалма між 
частинами концертних циклів, подібність  образно-емоційного 
вирішення деяких тем та музичних побудов, «проростання» окремих 
ритмоформул, наявних у концерті А. Рачинського (в основному, З 
першої частини) та ін. Однак загальне трактування циклу є 
абсолютно іншим, що визначається характером фінальної фуги. У 
концерті А. Рачинського фінал стає уособленням життєствердного 
начала, символом перемоги людини над ворогами, в той час як у 
М. Березовського страждаюча і протестуюча людина все ж таки стає 
жертвою життєвих обставин". 

Перспективи подальших досліджень полягають у пошуках 
документальних відомостей про життєтворчість А. Рачинського 
Львівського 1 Глухівського періодів, а також у виявленні повного 
нотного тексту концерту «Скажи ми, Господи, кончину мою» та 
атрибуції концерту «Возлюблю Тя, Господи». Що ж до концерту «Не 
отвержи» А. Рачинського, то він, поза сумнівом, гідний того, щоб 
нарешті, через два з половиною століття після своєї появи, знову 
публічно зазвучати і бути почутим в Україні та за її межами. 
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спакасіек ої Ше /їпа! /цеце, мтісі іп Ше сопсегі 0/ А. КасПіпуКу із а 
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А. КасПіпуку сотрієтеа а Іопеє 5іаєе ої 5еагст Іо спогаї рагіїез апа орепей 
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те уму ог рибіїс рет/огтапсе ої із угогК умпійу о/ Реїпе зипеє іп СКтаїпе 
апа аРгоаа. 


Кеу тогаз: застей стеайуйу 0/ А. КасйіпуУКу апа М. Ветегсоузку, сопсегі 
«Ме оїуетсПі», тизіса! іехіоіору, сопсеті сусіе, спогмаї /цеие. 


Стаття поступила до редакції 13 травня 2019 року. 
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Особливості музичного втілення 0 поетичного слова Тараса 
Шевченка у вокально-хоровій творчості Дениса Січинського 

У статті аналізуються вокальні й хорові твори Д. Січинського, 
написані на р поетичні тексти  Т. Шевченка. Зазначається, що 
Т. Шевченко для галицьких українців ще у другій половині ХІХ ст. став 
національним символом, а щорічне вшанування його пам'яті сприяло 
консолідації українського народу як людей «однієї національності». 
Констатується, що ознайомлення галичан з творчістю Т. Шевченка 
відбувалося і через популяризацію у Галичині вокально-хорових творів 
М. Лисенка, написаних на тексти поета. Стверджується, що одним із 
найвизначніших інтерпретаторів Шевченкової поезії у Галичині є 
композитор Д. Січинський. Він один із перших в українській культурі 
ХІХ- початку ХХ ст. жанр хорової музики розглядає під кутом 
суб'єктивного | сприйняття, порушуючи у своїх хорах важливі 
філософські та психологічні проблеми. Увага акцентується на тому, 
що Д. Січинського мало цікавила поезія Т. Шевченка з відчутно 
вираженим фольклорним началом. Композитор вибирає для своїх творів 
вірші з нейтральним лексичним матеріалом. Тому сприйняття 
Т. Шевченка є у нього інакшим, аніж у М. Лисенка і його послідовників. 
Зазначається, що в музичній інтерпретації лірики  Т. Шевченка 
Д. Січинський значно випереджує свій час, бо у віршах поета його 
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цікавить не національно-історична, визвольна тематика, а тексти, для 
яких характерний поглиблений психологічний самоаналіз. 


Мета статті - виявити рівень індивідуальної ідентичності 
композитора Д. Січинського у його зверненні до творчості Т. Шевченка. 
Методологія дослідження полягає у застосуванні | комплексного 


системного підходу, що зумовило використання таких методів 
дослідження:  історико-генетичного, що виявляє генезу | явищ; 
герменевтичного, що розглядає музичний текст як знаково-символічну 
систему в її соціокультурному та історичному контексті. Наукова 
новизна роботи полягає у застосуванні герменевтичного методу в 
дослідженні музичного і поетичного текстів у вокально-хорових творах 
Д. Січинського на вірші Т. Шевченка. 

Ключові слова: музична шевченкіана, елегія, хорова мініатюра, 


риторичні фігури. 


Постановка проблеми. Звернення галицьких композиторів кінця 
ХІХ - початку ХХ ст. до творчості Тараса Шевченка є тим 
чинником, який дозволяє виявити рівень їх індивідуальної та 
колективної ідентичності. Адже вшанування пам'яті поета, як 
національного символу, з яким галичан пов'язувала духовна 
спорідненість та «чуття спільної національної належності», сприяло 
їх згуртуванню як «людей «однієї національності» і «громадян». 
Саме Т. Шевченкові вдалося найдосконаліше втілити «національний 
ідеал», драму давньої слави України та віру в її майбутнє 
відродження. Не випадково Е. Сміт пише про підвищену суб'єктивну 
експресивність романтичних літературних та музичних творів, що 
добре пасувала до концептуальної мови і стилю етнічного 
націоналізму (6, с. 101). Окрім того, проведення у Галичині, 
починаючи з 1862 року, щорічної церковної, а з 1865 року музично- 
літературної церемоній спомину смерті Т.Шевченка слугувало 
постійним нагадуванням галичанам про їхню спільну та єдину З 
підросійськими українцями культуру, яка творилася тим кодом, 
який був зрозумілим по обидва боки австро-російського кордону. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблема музичного втілення 
поетичного слова Т.Шевченка у професійній композиторській 
творчості неодноразово висвітлювалася у наукових розвідках 
українських музикознавців старшої та молодшої генерації. Відомо, 
що цю традицію започаткували ще С. Людкевич 1 Ф. Колесса, які 
зробили низку важливих спостережень щодо особливостей 
мелодійних основ і національної природи Шевченкової поезії. У 


19 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





другій половині ХХ ст. до питань музичного перетворення 
поетичних текстів Шевченка зверталися дослідники, які аналізували 
творчість М. Лисенка, К. Стеценка, Д. Січинського, С. Людкевича, 
В. Барвінського, Б. Лятошинського та багатьох інших українських 
композиторів. Серед великого масиву праць слід виділити наукові 
розвідки М. Гордійчука, О. Цалай-Якименко, Я. Якуб'яка. 

Метою запропонованої статті є виявлення рівня індивідуальної 
музичної ідентичності композитора Д. Січинського у його зверненні 
до поетичних текстів Т. Шевченка. 

Виклад основного матеріалу. Національний рух у Галичині 
значно активізувався у 80-х роках ХІХ століття, результатом чого 
стала поява ряду проукраїнських політичних організацій та партій, а 
популяризація творчості Т. Шевченка і щорічні відзначення його 
роковин не лише дали поштовх до винайдення нових об'єднавчих 
«національних традицій», але й спричинили виокремлення поняття 
«національної ідеї», що означало існування одноосібної соборної 
української нації, наслідування передових західноєвропейських 
науково-культурних традицій, функціонування у всіх сферах життя 
української мови тощо. 

Нове «слово» у музичній шевченкіані належить галицьким 
композиторам | молодшої генерації | - | О. Нижанківському, 
Д.Січинському, Ф.Колессі, Г. Топольницькому, чиї хори та 
солоспіви на тексти поета з'явилися наприкінці 80-90-х років ХІХ ст. 
Більш вдумливому перетворенню поезії Т.Шевченка сприяло 
знайомство цих музикантів з творчістю М. Лисенка, твори якого 
постійно звучали у щорічних шевченківських концертах, а також 
друкувалися у новоствореному у Львові в 1885 році нотному 
видавництві «Бібліотека музикальна». До появи видавництва були 
причетні О. Нижанківський та учасники хору «Академічного 
братства» - А. Крушельницький, Й. Партицький, К. Студинський. 

Серед галицьких композиторів, чия творча діяльність припадає на 
останню третину ХІХ -- початок ХХ ст., досить значну кількість 
творів на шевченківські тексти написав Денис Січинський. Водночас 
треба зазначити, що поезія Т. Шевченка є складною, свобідною та 
химерною, бо, як стверджує С. Людкевич, вимагає «від композитора 
такого ж літературно-мистецького знання, доброго володіння усіма 
засобами | композиторської техніки | та ї ще | Й до того 
висококультурного естетичного смаку, бо не терпить «чужих, 
ненародних тонів, як і музичного дилетантства й неуцтва |4, с. 2531. 


20 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





Під цим оглядом Д. Січинський вважається одним із найкращих 
інтерпретаторів | Шевченкової поезії | в українській | музиці 
романтичної доби. Підтвердженням цієї думки може слугувати його 
хорова мініатюра «Минули літа молодії». 

Вірш «Минули літа молодії» написаний Т. Шевченком незадовго 
до своєї смерті, у 1860 році. На думку Ю. Шевельова, у ньому «тема 
самотності, старості, очікування смерті, що розкривається у 
роздумах суб'єктивного ліричного персонажа, переростає у 
філософський узагальнюючий висновок | про нікчемність 1 
жалюгідність людини, кинутої у цей світ» |8, с. 941. Психологізм 
твору з його трагічним відчуттям особистісної людської екзистенції 
виявився особливо близьким і для світосприйняття Д. Січинського, 
який наприкінці життя (1907р.) вкотре вже звернувся до творчості 
Т. Шевченка, написавши на цей текст однойменний хор для 
мішаного складу з фортепіанним супроводом. Він починається зі 
вступу, основу якого складає стримана маршова тема у розмірі 4/4 з 
пунктирним ритмічним малюнком у характері неспішної урочистої 
ходи. Мінорний лад (тональність ля-мінор) викликає алюзії до 
церковної літургійної музики, а тональна нестійкість мелодії 
(відхилення на словах «вітром од надії уже повіяло» у тональність 
субдомінанти) створює відчутну смислову напругу перед тричі 
повтореним словом зима. Останнє (після невеликої паузи) смислово 
виділяється зведенням усіх голосів в октавний унісон з подальшим 
низхідним стрибком на інтервал збільшеної кварти та півтоновим 
малосекундовим зсувом із зупинкою на домінанті. Наступні два 
повторення слова зима супроводжуються нагнітанням напруги, що 
драматично  обігрується композитором через повернення до 
чотириголосого хорового викладу теми, яка у своєму русі до 
кульмінації робить октавний висхідний стрибок з ферматою на 
останньому складі. 

Треба зазначити, що  Д.Січинський майстерно розкриває 
приховані семантичні | нюанси слова | зима, демонструючи 
розгортання градацій: від застиглого безбарвного (відсутність 
акордової вертикалі) шепоту, через крещендуючий висхідний рух до 
кульмінації з октавним вигуком, повним болю, нерозуміння та 
обурення - і наостанок - до тихого відчаю третього, символічно 
повтореного на р слова зима з ферматою на останньому складі. У цей 
момент на фоні залігованої домінанти у крайніх голосах, у партіях 
альтів і тенорів, з'являється питальна інтонація, що переходить у 
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риторичну фігуру арозіоре5зіз - знак смерті. 

Перші чотири такти розділу Туапдиї/о, що починаються словами 
«Сидиш один в холодній хаті», Д. Січинський доручає дуету солістів 
(801), після чого звучить їцій хору. Це є свідченням того, що автор, 
як і решта галицьких композиторів, все ще не може вивільнитися від 
впливу «традиції Бортнянського», хоча 1 застосовує її | досить 
механічно. Щодо самої теми, то вона написана у характері чакони, 
однак її скорботна хода відчутно пом'якшується і збагачується 
українським колоритом на словах «ані порадоньки нема» (мелодія, 
викладена терцевою второю, інтонаційно близька до народної пісні). 
Однак романсово-пісенне начало у цьому випадку не підкреслює 
трагічну сутність скупого на емоції Шевченкового слова, а, навпаки, 
знецінює його, додаючи не властивої останньому сентиментальності. 
І навіть хорові унісони, які Січинський декілька раз вводить у хорову 
партитуру з метою смислового виділення поетичних рядків, зокрема 
«анікогісінько нема!», сприймаються занадто театрально і пересадно 
у плані емоційного вислову. 

Набагато  переконливішим щодо музичного втілення поезії 
Т. Шевченка є наступний епізод Маєзіо5во («сидиш один, поки надія 
одурить тяжко»). Стан самотності, виражений за допомогою 
метафори, зводиться не лише до образу «холодної хати», але, як 
стверджує Ю. Шевельов, «звужується до кутка і протиставляється, З 
одного боку, холодному, засніженому степові, де безсила людина 
мовби розчиняється у космічних стихіях, і, з другого (хоча лише 
подумки), зеленому садку коло хати, - світові, що його людині 
хотілося б створити для себе» |8, с.94). 

Т. Шевченко, на думку літературознавця, особливу увагу 
приділяє тут образові надії - «чекання без надії». Січинський, 
відчувши його вагомість, обігрує фразу «надія одурить тяжко» 
зміною ладового нахилу (фрагмент починається у тональності 
паралельного мажору). Урочиста хода чакони у поєднанні з до 
мажором дають лише короткочасний ефект просвітлення, бо вже 
перша кульмінаційна хвиля на словах «одурить тяжко» суто 
музичними засобами (повернення до мінору, крещендуючий 
висхідний рух мелодії) відтворює стан героя, який розуміє 
незворотність смерті. Подальше кульмінаційне піднесення «морозом 
очі окує», що доходить найвищої точки експресії на ноті «соль» 
другої октави і супроводжується її акцентуванням одночасно з 
посиленням динаміки - «це нова стадія семантичного дослідження 
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поля зими, - а саме морозу, - що підводить вірш до теми смерті» |8, 
с. 94). 

Якщо загальний характер хору «Минули літа молодії», на думку 
С. Людкевича, відзначається надто одноманітно кованою ритмікою , 
то середній розділ «Садочок твій позеленить» (ля мажор), 
написаний у характері сентиментально-елегійного романсу, окремі 
фрагменти якого, зокрема фраза «твою надію оновить» інтонаційно 
співпадають з «Посвятою» Р. Шумана з його вокального циклу 
«Мирти». (Подібність можна також зауважити | на рівні 
фортепіанного супроводу з арпеджіованою фактурою викладу). 

У характері елегії написаний один із найвідоміших творів 
Д. Січинського - кантата «Лічу в неволі» (1902) для мішаного і 
чоловічого хорів, соліста (тенор) та фортепіано. Вибір композитором 
цього вірша є не випадковим, бо творчість Т. Шевченка, якого 
російський письменник Сергій Аксаков визначає як лірика та 
елегіста, зачепила не лише національні почуття композитора, але 
виявилася йому надзвичайно близькою і в особистісному сенсі. Адже 
основними | мотивами Шевченкових  елегій були: сирітство, 
самотність, страждання, що асоціювалось із сирітською життєвою 
долею Д. Січинського. 

Літературознавці зазначають, що в жанрі елегії Т. Шевченко 
виявив себе справжнім новатором, який водночас не поривав з 
давньою українською традицією елегійної поезії |7, с. 94|. У його 
творчості остаточно сформувалися жанрові різновиди політичної та 
медитативної елегії, а також елегії-думки. У 1347-1350 роках поет у 
своїй ліриці започатковує тему «тюрми та каторги», при цьому 
більшість віршів написано ним саме у жанрі елегії. Як стверджує 
літературознавець Л. Новиченко, особливість поетичного мислення 
Т. Шевченка полягає в органічному злитті особистісного 1 
суспільного |7, с. 147). Тому у вірші «Лічу в неволі», окрім 
традиційних для цього жанру проблем (самотність, швидкоплинність 
життя, минущість молодості), письменник своєрідно, у трагічному 
ключі порушує тему особистої недолі, роздумуючи одночасно і над 
долею України. 

Урочисто-похмурий вступний розділ кантати (/агеейо тає5з1050), 
незважаючи на повільний темп та динаміку у межах рр, задуманий 
Д. Січинським в урочистому патетичному стилі. На це вказують 
численні ознаки, а саме: тональність твору (похмурий сі-бемоль 
мінор); барокова фактура басової партії з органною, за характером 
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викладу, октавною ходою у низькому регістрі; наявність патетичних 
крещендуючих унісонів та використання ритмоїінтонації, відомої як 
«лейтмотив долі». У творчості віденських класиків цей мотив 
зазвичай виступає у значенні риторичного питання і «може 
варіюватися від глибоко трагічного (наприклад, у В. А. Моцарта) до 
серйозного чи таємничого» |2, с. 381. 

Після 16 тактів інструментального зачину з темою «Лічу в 
неволі», побудованою на «лейтмотиві долі», вступає мішаний хор. 
Скорботний характер фрагменту переданий композитором за 
допомогою темпу, динаміки (рр), низького регістру (початкові ноти у 
партії сопрано виписані в малій октаві) та хорового унісону. Тут 
напрошуються аналогії з церковним стилем , що є цілком 
закономірним, бо ліричний герой на словах «о Господи» в молитві 
звертається до Бога. Не випадково перші фрази хору виписані 
Січинським у характері архаїчної монодії, що у четвертому такті від 
вступу хору переходить у чотириголосий хорал у пощаблевому, без 
стрибків, русі рівномірними  витриманими тривалостями. Однак 
крізь сувору й безбарвну архаїку пробивається ліричний голос героя 
«а літа пливуть за ними», спочатку (чотири такти) в унісонному 
звучанні хору, а далі на словах «забирають за собою і добро і лихо» 
в акордовому викладі. Мелодія цього фрагменту не лише сповнена 
особливого ліризму, вона є виразно українська за своєю сутністю, бо 
володіє усіма ознаками, характерними для пісень як народного, так і 
літературного походження. Йдеться про їх  меланхолійність, 
тужливість, сумовитість і навіть, на думку О. Бодянського, 
траурність, «якийсь журливий, скорботний настрій, щось похмуре, 
помітне навіть там, де, здавалось би, не слід чекати його, де сам зміст 
веселий, радісний» |7, с. 111|. Як стверджує О. Ткаченко, ці та інші 
риси українських пісень, позначених елегійними жанротворними 
елементами, є тим джерелом, яким живилася українська елегійна 
поезія, «а стимулювали її поширення  інтровертний тип 
світосприйняття | українців, їхня ментальність, особливості 
психологічного складу народу, що відрізняється тонкою чутливістю, 
активним «життям серця» та перевагою емоційно-рефлексивного над 
раціональним і логічним» |, с. 1121. 

Початкові такти наступного епізоду («забирають, не вертають 
ніколи нічого»), що з деякими змінами повторюють тему є«лічу в 
неволі», підводять до першої експресивної кульмінації на словах «і 
не благай, бо пропаде молитва». Композитор використовує тут 
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вигукову риторичну фігуру ехсіатаїо, бо наказова інтонація 
Шевченкового «ї не благай» вимагає відповідного її музичного 
відтворення. Завершальні акорди епізоду з характерним форшлагом 
як національним емблематичним музичним знаком, що слугує 
втіленням жалощів, лише посилюють загальний трагічний настрій 
твору. 

Розділ Апаапіе - це драматичний монолог ліричного героя, хоч і 
написаний  Д.Січинським у мажорі, але в характерній для 
«патетичної» музики бемольній тональності (мі-бемоль мажор). 
Композитор, як і його попередник М. Вербицький, у підході до 
Шевченкового слова намагається синтезувати елементи церковного 
й театрального стилів. Тому не випадково соло тенора викликає 
алюзії до арій з італійських романтичних опер. Антитезою до всіх 
попередніх епізодів кантати слугує розділ Апаапіїпо, що починається 
словами «і четвертий рік минає». Основна музична тема цього 
епізоду - коломийка, легкий танцювальний характер якої вносить 
значну драматичну напругу, підкреслюючи увесь трагізм поетичних 
рядків «змережаю кров'ю та сльозами моє горе». Уперше в 
галицькій музиці романтичної доби коломийка виступає не в ролі 
символу, що служить втіленню національного характеру, а 
трансформується | шляхом так | званого | парадигматичного 
перекодування в образ марнотного і беззмістовного невольничого 
життя - без сенсу і надії. Використання Д. Січинським полегшеної 
жанровості (танець) для передачі трагічного є суголосним 
світосприйняттю Шевченка, який використав танець у сцені 
прощання козака зі світом у поемі «Чернець». 

Різким контрастом, побудованим на антитезі до коломийки, є 
наступний епізод  Апаапіе  тгауе, виписаний спеціально для 
чоловічого хору («немає слов, немає  сльоз»). Г. Грабович, 
аналізуючи вірш «Лічу в неволі», пише про цей фрагмент, як про 
найчіткішу форму глибокого і трансцендентального відчуття смерті, 
«в якому береться каталог відсутності («немає слов,/ немає сльоз,/ 
немає нічого») й трансформується у внутрішній стан, у відчай і 
молитву» (1, с.75|. Тому Д.Січинський знову звертається до 
церковного стилю, що виражається передусім у хоралі, написаному в 
характері урочистого церемоніального маршу. Однак проголошення 
тексту «немає слов, немає сльоз» з чотириразовим повторенням 
спочатку тоніки, а потім домінанти сі-бемоль мажору змальовує стан 
заціпеніння героя, а його розпач доходить до кульмінації на словах 
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«нема навіть кругом тебе великого Бога». 

Особливо трагічно після цього сприймається останній розділ 
кантати («нема на що подивитись»), який повертає в атмосферу 
удавано  безжурної танцювальності. У кінцевому результаті 
коломийка, яка мала б символізувати національний світ ліричного 
героя, раптом стає втіленням усього профанного і беззмістовного, 
сумнівного і навіть ворожого. Композитор у формі гротеску, 
поєднуючи «високий» церковний стиль із «низьким» профанним, 
протиставляє одвічні філософські константи життя і смерті. 

Слід зазначити, що Д. Січинський є одним із перших в 
українській культурі ХІХ - початку ХХ століть, хто жанр хорової 
музики розглядає під кутом суб'єктивного та індивідуального 
сприйняття, порушуючи у своїх хорах важливі філософські та 
психологічні проблеми. Прикладом такого підходу (крім вже 
згаданих творів) є хор «Один у другого питаєм» для чоловічого 
складу. Притаманна  Т. Шевченкові відверта сповідальність із 
постійним, як стверджує  Г. Грабович,  оголюванням та 
приховуванням свого «я» - суголосна внутрішньому світові 
композитора. Вірш написаний у характерній для поета манері 
діалогу, із лексикою, «що виражає протиставлення, сумнів, 
запитання» (1, с. 30|. Щодо його музичного втілення, то жанровою 
моделлю у цьому випадку, як і в інших хорах Д. Січинського, стає 
чакона, яка в європейській музичній культурі часто слугувала 
символом трагічного. 

Хорова мініатюра написана у тричастинній репризній формі, в 
якій останній розділ є точним повторенням першого. Внутрішній 
діалог героя, побудований на інтонації питання, втілюється 
композитором відповідними музичними мовленнєвими 
емблематичними знаками, передусім фігурою питання (низхідна 
мала секунда плюс висхідна кварта). Вона повторюється протягом 
перших шести тактів чотири рази, що дає підставу розглядати сам 
повтор, як «фігуру патетики». У цьому випадку йдеться про 
декількаразове повернення до знака, який володіє певною 
символікою. Італійський музикознавець С. Ланца стверджує, що 
«рівнозначність у повторах передбачає емоційну надлишковість» . 
Адже кожне нове повторення, враховуючи інформативність 
початкової інтонації питання, «виконує функцію емоційного 
підсилення (аїйгтаї) за межами простої інформаційності» |3|. 
Композитор це добре усвідомлює, бо щоразу фігура питання, 
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подібно до повторюваного слова, «вимовляється» з новою 
інтонацією, яка з кожним повтором підвищується (секвенційний рух 
угору) 1 стає  напруженішою. Двічі - вагомість сказаного 
Д. Січинський підкреслює ферматою: на слові «питаєм» у другому 
такті та в завершенні фрази «чи то для зла?». Виразність музичної 
думки посилюють також паузи. Так, драматизм питань «Нащо 
живем?» та «Чого бажаєм?» поглиблюється завдяки виділенню цих 
фраз з обох боків короткими, що передають схвильований стан 
героя, шістнадцятими паузами. Сюди ще слід додати низхідний рух 
мелодії короткими  тривалостями з  пунктирним ритмічним 
малюнком і спадну малосекундову інтонацію «зітхання», якою 
завершуються обидва питання. 

А загалом можна стверджувати, що Д. Січинського мало 
цікавила поезія Т. Шевченка з відчутно виражениим фольклорним 
началом. Винятком може бути лише його ранній солоспів «У гаю, 
гаю» (1888), написаний у характері елегійної української пісні- 
романсу. Композитор звертається до віршів Т.Шевченка, які 
датуються періодом заслання і є сповнені настроями самотності, 
душевного болю, нудьги та жалю. Не випадково Г, Грабович називає 
їх «поезією зневіри». Головною силою ліричного вислову 
Д. Січинського, особливо в останні роки життя, як стверджує 
С. Людкевич, є мелодика жалю 1 розпуки. Прикладом може бути 
його солоспів «І золотої і дорогої» (1903).У невеликому (усього 
чотири такти) фортепіанному вступі композитор декларує тему 
смерті, використовуючи тут запозичену ще від Л.ван Бетовена - 
Ф. Шуберта модель так званої траурної ходи з характерним 
«адонічним ритмом», що слугував її символом. Не випадково 
фортепіанний вступ двічі (у третьому та четвертому тактах) 
переривається фігурою арозіорезіз. Мелодика солоспіву, незважаючи 
на загальний елегійний настрій, відзначається декламаційністю та 
речитативністю, насичена великою кількістю інтонаційних 
вигукових зворотів та риторичних фігур а/естиз аоіогів. 

Висновки. Як слушно зауважив С. Людкевич, Д. Січинський у 
музичній інтерпретації поезії Т. Шевченка не перебував під впливом 
«народницької» музи М. Лисенка і відрізнявся від інших галицьких 
композиторів, насамперед ровесників, своїм власним розумінням 
національного, яке у нього не було тотожне поняттю «народний» . 
Відповідно, що і сприйняття Т. Шевченка є у нього інакшим, аніж у 
М. Лисенка і його послідовників. Пояснення цьому знаходимо у 
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тому, що вперше в українській культурі кінця ХІХ - початку ХХ ст. 
композитор, звертаючись до творчості національного генія, 
абсолютно далекий від його вже традиційно народницького 
розуміння - як «центрального символу українства». І тому в 
музичній інтерпретації лірики Т. Шевченка Д. Січинський значно 
випереджує свій час, бо у віршах поета його цікавить не 
національно-історична, визвольна тематика, не поезія, основу якої 
складає фольклорне начало, а тексти, для яких характерний 
поглиблений психологічний самоаналіз. Композитора приваблює у 
Т. Шевченка універсальне 1 загальнолюдське, виражене крізь призму 
особистісного суб'єктивного сприйняття. 
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Кеаїиге5 ої ре пти5іса! епбодітепі ої (пе роебіс ууогдз ої 
Т. 5реуспепко іп уосаї-сПогаї! ууогКз5 ої 0. 5іспуп5ку 

Те апнісіе апаїугез йе уосаї апа сПпогаї! ук ої Д. 5ісПупуку, умійеп 
оп е роеїгу іехі5 о) Т. 5йеусйепко. П і5 погеа а! Т. 5йеусПепко Їог 
Саїсіап СКгаїпіап5 іп їйе 5есопа Най ої Ле піпеіеепій сепіигу Бесате а 
пайопа! зутбої, апа Ше аппиа! соттетогаїоп ої Пі5 тетогу сопітівиеа 
го Те сопзойатоп о Пе (Жгаіпіап реоріе аз реоріе ої "опе пайопаййу". П 
із 5іаїед їаї їЛле асдиаїпіапсе о) Ше Сасіап уйй їйе уюгкя 0Ї 
Т. 5пеуспепко уаз абзо ие іо те рориагігайоп ої уосаї апа спогаї удогКя 
Бу М. Іузепко іп Саїісіа, утійеп оп Ше роеї'я Іехіз. П із аПеєеа а! опе оЇ 
те тозі рготіпепі іпіегртететя ої Т. Упеуспепко з роеїгу іп Саїісіа із те 
сотрозет Р. 5ісПпупуку. Не і5 опе о| їйе Тіг5і іп Пе СКтаїпіап сипиге о/ те 
піпеіеепіП апа еагіу їмепіїет сепіигіез іо сопзійет Ше дептге о) спогаї! тизіс 
аї ап апеїе ої зибіестуе регсерпоп, уїіоіаїпе ітротапі рийозорпісаї! апа 
рзуспоїоєісаї ргобіетзя іп Ні5 спотиз5е5. Апепіїоп із акамт іо їе /асі їПаї 
ГТ. 5іспуп5ку умаз о) Пе іпіегезі 10 Т. 5йеуспепКо'5 роеїту уп а 
ргопоипсеа ехртеззіоп ої /0ЇКіоге. Тпе сотровег сйоо5ез роету уліїП пеціта! 
Іехісаї таї/етіа! /ок Піз умогКк5. ТПпетеїоге, Піз Т. УпеуспепКо'5 регсеріїоп із 
аїдегепі гот а! ої М. Гузепко апа Ніз /о0Поумтя. П із погеа їйаї іп те 
тизісаї іпіегркеіайоп о Ше роеїту о) Т.УПпеуспепко, Р. 5іспупуку 
хіспійсанНу апеадй ої Піз те Бесаизе іп роеїз роеїту Ніз іпіеге5і5 аге пої 
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пайопа!-Пізіогісаї, ПБегайоп Шетез, Биї іехіз їНаї аге спагасіегігей бу іп- 
даерій рзуспоїорісаї іпіго5ресіїоп. Те ригробе о| Ше апісіе із Іо геусеа! Ше 
Ісусі 0/ іпаїуідиаі ідепійу о) Те сотрогзег Р. 5іспупекКу іп Піз арреаі Іо Ше 
умкУ о Т. Упеуспепко. Те теїподоЇїогу о Ше 5їиау із Іо арріу а 
сотргейепзіуєе зузіет арргоаст та! Іеа іо Ше изе ої 5исП гезеагсі теїоаз: 
Пізіогісаї-репейїс, ідепійуіпе Не огісіп о) рйепотепа; Пегтепеціїс, 
сопзідегіпе Ше тибзісаї Іехі аз а зієп-зутбоїїіс 5узіет іп йз 5осіо-сиПигаї 
апа Пізіогіса! сопіехі. Тйе 5сіепійіс поуеПу о) Пе у/тК і5 їо арріу їе 
пегтепеиїс тетодй іп те зшду ої тибзісаї! апа роеїіс Іехіз іп Ше уосаї! апа 
сПпогаї ук ої Р. 5іспіпУКу оп Ше ует5ез о) Т. УйеусПепко. 

Кеумогаз: Пе тигзіса! 5ПпеуспепКіапа, еіесу, сйогаї тіпіаште, 
гпетогіса! /дигез. 


Стаття поступила до редакції 1 травня 2019 року. 
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До питання викладання теми «Складна двочастинна форма» в 
курсі «Аналіз музичних творів» 





Статтю присвячено актуальним питанням викладання теми 
«Складна двочастинна форма», що читається в лекційному курсі 
«Аналіз музичних творів» у вищих навчальних музичних закладах 
України ШІ-ІУ рівнів акредитації. Будучи однією з найскладніших у 
структурі курсу, ця форма належить до найменш вивчених та 
найменш розгалужених за кількістю різновидів. У розвідці 
поставлено питання дефініції, генези, морфології форми, сфери 
застосування у жанрах вокальної та інструментальної музики. 
Висвітлено її структурну специфіку а  семантично-образне 
наповнення у творах В. А. Моцарта, Л. ван Бетховена, Ф. Шопена, 
К. Дебюссі, С. Рахманінова та ін., виявлено зв'язки з необароковою 
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та неокласичною стилістикою, методом полістильового монтажу, 
що сформувався в межах естетики модернізму. На основі вивчення 
генетичних витоків складної двочастинної форми та структурно- 
семантичного аналізу творів професійної музики різних жанрів у 
творчості композиторів ХИШ - ХХ ст., написаних у цій формі, 
вдалося обтрунтувати її самобутню специфіку та особливу роль у 
музиці Нового й Новітнього часу. У статті розглянуто два 
основних різновиди складної двочастинної форми - репризний і 
безрепризний. До першого різновиду належать зазвичай твори 
вокальної музики, коли підсумкову функцію виконує або останній 
куплет («Аделаїда» Бетховена), або синтетична реприза. До 
другого різновиду належать складні двочастинні форми з кодою, 
що існують або з контрастною, заснованою на абсолютно новому 
тематичному матеріалі (Ноктюрн ор. 32 Мо І Ф. Шопена) або з 
синтетичною кодою («Менестрелі» К. Дебюссі, Етюд-картина Ло 4 
ор. 39 С. Рахманінова, в останній п'єси - з наявністю ознак 
старовинної двочастинної форми). Сучасні композитори до таких 
форм звертаються вкрай рідко. 

Ключові слова: | складна | двочастинна форма,  тенеза, 
морфологія, різновиди, інтрамузична семантика, полістильовий 
монтаж, типи і функції код. 


Постановка | проблеми. Питання викладання 0 музично- 
теоретичних дисциплін нечасто стають предметом фахових творчих 
дискусій у середовищі сучасних науковців-музикознавців, які в силу 
низки об'єктивних обставин більше переймаються питаннями 
підготовки молодих кадрів та власного творчого зростання, аніж 
нагальним | питанням  музично-теоретичної 0 освіти. У статті 
актуалізовано важливе дидактичне (а разом з тим і наукове) 
завдання - запропонувати нові підходи до викладання теми 
«Складна | двочастинна форма», із застосуванням методу 
інтрамузичної семантики (за М. Арановським) та з'ясувати 
специфіку образно-поетичного змісту творів в рамках зазначеної 
теми, яка читається в лекційному курсі «Аналіз музичних творів» у 
вищих музичних навчальних закладах України ПІ - ІМ рівнів 
акредитації. У структурі курсу ця музична форма належить до однієї 
з найменш вивчених композиційних структур, хоча за кількістю 
різновидів є достатньо розгалуженою. Це зумовлює актуальність її 
поглибленого осмислення. 

Аналіз досліджень та публікацій обмежується вузівськими 
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підручниками для вищих музичних навчальних закладів - Сергія 
Шипа |9, с. 247-248|, Яреми Якубяка |11, с. 148|, Всеволода 
Задерацького |4), Лео Мазеля |5, с. 266-269, Віктора Цуккермана 
18, с. 81-104), у яких поставлено важливі питання вивчення складної 
двочастинної форми в курсі аналізу. Серед не вирішених раніше 
частин загальної проблеми виділимо, передусім, питання самої 
номінації зазначеної форми, її історичних витоків, а також 
семантичного аналізу мистецьких творів ХМИП - ХХ століть, У статті 
розглянуто найбільш складні та неоднозначно трактовані в 
навчально-методичній та науковій літературі зразки художніх творів, 
що написані у складній двочастинній формі. 

Мета статті - запропонувати один із можливих варіантів 
викладання зазначеної теми в курсі «Аналізу музичних творів», що 
читається у вищих музичних навчальних закладах України, із 
застосуванням методу у інтрамузичної семантики до аналізу 
музичної поетики композицій, написаних у зазначеній формі, що 
здійснюється вперше. 

Виклад основного матеріалу. Викладання зазначеної теми слід 
розпочинати з плану заняття, що складається з таких пунктів: 
1) визначення і типологія складних двочастинних форм; 2) генеза 
складної двочастинної форми та сфера застосування; 3) морфологія, 
типи і функції код; 4) різновиди форми (з поліфонізованим 
тематизмом і кодами )); 5) зразки творів для аналізу. 

Питання визначення й типології. Питання ідентифікації цього 
типу складних форм безпосередньо залежать від стильових та 
індивідуально-авторських маркерів. | У  навчально-методичній 
літературі найбільш поширеними є декілька визначень цієї форми: 

1. Двочастинна форма, у якій хоча б одна з її частин є складною 
формою (інша, за логікою, може бути представлена будь-якою 
простою чи складною формою). Якщо одна з частина написана у 
складній формі, то загальна форма мала би називатися подвійно 
складною |З, с. 81). (Додатковою ознакою М. Ройтерштейн, автор 
розділу «Складна двочастинна форма» з підручника В. Цуккермана, 
уважає наявність розвитку тематизму). 

2. Складна двочастинна форма - це форма, що складається з двох 
розділів, кожен (або принаймні один) з яких є побудовою, 
складнішою за період. 





Ї А також форми із розгорнутим вступом (Моцарт. Фантазія 4-тої! К.397). 


32 





Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 


3. Лео | Мазель наводить таке визначення: Складною 
двочастинною називається форма, у якій одна з частин написана у 
простій дво- або три частинній формі, а інша зазвичай є періодом, 
простою дво- або тричастинною (у вокальній музиці також 
строфічною або строфічно-наскрізною, приміром, в «Аделаїді» 
Бетховена - 1/3.) формою. При цьому обидва розділи (А 1 В) 
володіють  образно-тематичною єдністю та єдиною (або 
спорідненою) жанровою основою . 

Як відомо, класифікацію складних двочастинних форм (у 
подальшому скорочено - с2чф), як і будь-яких інших, ми здійснюємо 
за структурою, а не за типом тематизму. Розрізняють три типи 
форми - урівноважений (з рівнозначною вагою частин), хореїчний(з 
акцентом на першій частині) та ямбічний (з наголосом на другій) |8, 
с.83-85|. В урівноваженому типі форми частини є рівнозначними за 
будовою, обсягом і сенсом!. Для цього типу більш властиві 
безрепризні різновиди с2чф, які частіше трапляються у вокальних 
творах. У хореїчному типі форми перша частина за будовою більш 
складнадруга найчастіше виконує функцію великої коди. У 
ямбічному типі перша частина може виконувати роль вступу до 
другої, яка є більш розвинутою (наприклад, у жанрі оперної арії). 
Сфера його застосування - здебільшого вокальна музика. 

Генеза форми, сфера застосування. Складна двочастинна форма 
виникла приблизно у другій половині ХМПІ ст., тобто в добу 
формування  гомофонно-гармонічного | стилю. Джерелами її 
формування, як 1 простих двочастинних форм загалом (за типом 
заспів-приспів), | були | жанри традиційної вокальної та 
інструментальної музики, засновані на принципі темпового (а часто 
й | жанрового) контрасту частин.  Народно-інструментальні 
зразкитанців Карпатського регіону на початку ХХ ст. записував 
Володимир Шухевич у дослідженні «Гуцульщина» (назвавши їх 
«гуцулками», арганами) (10, с. 455, Мо 13, 18, ін.), польський 
етномузиколог Оскар Кольберг у роботі «Гуцульщина», Роман 





ї До цього типу належать: Ноктюрн ор. 32 Хе! Ф. Шопена, Каватина Розіни 
з «Севільського цирульника» Дж. Россіні (де друга частина - розвинена 
самостійна кода на новому тематизмі), Аріозо Лізи з другої картини 
«Пікової дами», романс «Мьг сидели с тобой», перший номер з опери 
«Євгеній Онєгін» (дует «Сльхали ль вьг» і квінтет) П. Чайковського. 

2 Його зразком слугує Дуетіно Дон Жуана й Царліни з опери «Дон Жуан» 
В. А. Моцарта. 
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Гарасимчук у дослідженні «Народні танці українців Карпат»", який 
опублікував декілька гуцульських танців у цій формі |3, Хо 24, с. 414; 
Мо 39 с.417; т.3 Мо 49 с, 419, ін.). Ігор Мацієвський назвав їх сюїтами- 
поемами та значну їх кількість опублікував у фундаментальному 
інструментознавчому дослідженні «Музичні інструменти гуцулів» 
16). В музиці професійної традиції ці форми фольклорного 
походження стали прототипами чисельних | думок-шумок 
слов'янських композиторів, концертштюків К. М. Вебера, 
Дж. Россіні,  рапсодій | К. Томашека,  Ф. Ліста, А. Дворжака, 
М. Лисенка. Але вони вже належать до двочастинності контрастно- 
складеного типу. Отже, можемо говорити, що у своїй генезі складна 
двочастинна форма суміщає риси одночастинної та циклічної форм. 
Але на противагу частинам циклічного твору, її розділи є не 
самостійними ії не можуть існувати ізольовано один від одного: твір 
виконується таким чином, що цезури між розділами не виникає. 

Морфологія, засоби контрастування, типи і функції код. У 
складній двочастинній формі обов'язково виникає контраст між 
частинами. Перехід до нової якості не раз є незворотнім, тому 
реприза стає зайвою. Натомість її функцію часто перебирає на себе 
кода, яка інколи може бути заснованою на новому матеріалі 
(Ф. Шопен. Ноктюрн ХМ» 9 Н диг ор. 32 Хо 1).В інструментальних 
творах, де контраст між частинами є менш вираженим (у Ф. Шопена, 
С. Рахманінова), кода здебільшого буває синтетичною, тобто 
об'єднує тематичні елементи обох частин («Менестрелі» К. Дебюссі 
з циклу «24 прелюдії», 1910-1913). У вокальних творах кода нерідко 
відсутня (приміром, у Каватині Розіни з опери «Севільський 
цирульник», де обидва розділи приблизно однакові за обсягом). Та 
найчастіше частини бувають  нерівнозначними, як у п'єсах 
Ф. Шопена, К. Дебюссі, С. Рахманінова. 

У вокальній музиці кода може виконувати функцію другої 
частини (Дуетіно Дон Жуана й Царліни з «Дон Жуана» 
В.А. Моцарта), в інструментальних творах кода не може 
заміщувати функцію другої частини. Вона слугує підсумовуючим 
розділом, виконуючи роль об'єднання обох частин, інколи - 
впроваджуючи контрастний матеріал. 

Ця форма також має низку індивідуальних рис. Найпростіший 





Ї Перше, польськомовне видання вийшло друком у Львові під назвою 
«ТайсепилиізКіе» (1938 р.). 
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спосіб її утворення - складення із простих форм. При цьому 
застосовується варіантність частин, найчастіше змін зазнає друга 
частина. Але ці зміни мають бути істотними (як у пісні Ф. Шуберта 
«Біля моря», посмертний опус), Етюді-картині С. Рахманінова ор. 39 
Хо» 41). В іншому випадку цю форму студенти не раз сприймають за 
складний період, що є досить поширеною помилкою. Передусім, на 
межі двох розділів форми (особливо у зразках вокальної музики) 
може змінюватися темп, розмір, інколи й тональність. 

Найпростіші зразки перехідної форми між простою та складною 
двочастинною маємо у фортепіанній музиці класиків і романтиків, де 
вона виникає, мабуть. уперше 7. Наскрізний розвиток у формі 
виникає лише в тому випадку, коли відбуваються істотні зміни, які 
найчастіше проступають у закінченні другої частини,здебільшого у 
зразках вокальної музики" (романси «Снова, как прежде, один», «Мь! 





; Етюди-картини ор. 39 створені в 1916-1917 роках, напередодні буремних 
революційних подій російської історії. Четвертий етюд (що поруч з п'ятим 
утворює серцевину циклу), В. Брянцева називає «найоригінальнішим 
російським лірично-пісенним скерцо, ... що пронизане думками про долю 
Батьківщини» |2, с. 487. Відбувається злиття різних образних течій, що 
вибагливо перехрещуються, змінюючи одна одну. Образна специфіка 
забезпечується самобутньою технікою м мотивного проростання  тем- 
поспівок, що народжуються з початкової. В ній дивовижно сплелися 
традиції народнопісенної і танцювальної слов'янської мелодики, витоки 
якої слід шукати у мотивній техніці Й.С. Баха (впливи останнього можна 
простежити й в інших творах С. Рахманінова - Варіаціях на тему Ф. Шопена 
ор. 22 (перша варіація), «Вокалізі» (за словами автора, витриманому в 
характері бахівської арії |7, с. 1051). Риси необароко з'явились у творчості 
С. Рахманінова у так званий дрезденський період творчості (1906-1909 рр.), 
коли композитор постійно проживав у Німеччині, виїжджаючи у свій маєток 
Іванівку Тамбовської губернії Росії лише влітку. У ці роки він постійно 
відвідував концерти Гевандгаузу в Лейпцигу, де ознайомився із значною 
кількістю Бахових творів. Особливо композитор захоплювався «Пасіонами 
за Матвієм», про що свідчить його листування з друзями |?7, с. 398, 403-405, 
4311. 

2 Звернімося до п'єси «Евзебій» Р. Шумана з фортепіанного циклу варіацій- 
сюїти «Карнавал», яку В. Задерацький трактує як написану в ускладненій 
простій двочастинній формі |4). Друга її частина (В) проведена тричі з 
фактурно-регістровими та динамічними змінами: Але складна двочастинна 
тут форма не виникає: маємо лише повторення репризи, тобто другої 
частини п'єси. 

ЗУ романсі П.Чайковського «Ми сидели с тобой» перша частина є 
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сидели с тобой» П. Чайковського). Загалом в інструментальній 
музиці, як і у вокальній, ця формає не надто поширеною. 

На перші зразки таких форм натрапляємо вже у В. А. Моцарта 
(Анданте з Сонати Хо 16 С аш. К. 545; Дуетіно Дон Жуана й 
Дарліни), де друга частина є розвинутою кодою). У Л. ван Бетховена 
є декілька пісень, написаних у с2чф, серед них - «Аделаїда» на сл. 
Ф. Матіссона, що належить до зразків любовної лірики композитора. 
Чотири куплети утворюють наскрізну строфічну форму, де в перших 
трьох (А, В, С) змальовано картини природи, що суголосні стану 
закоханості ліричного героя; заключний куплет (Р) - екстатична 
кульмінація - символізує єдність кохання й смерті. Інший зразок - 
«Пісня каяття» Л. ван Бетховена з вокального циклу на слова 
Ф. Геллерта (ор. 36) - побудована на контрасті двох образних станів, 
що підкреслено контрастом темпів. Перша частина - Аааєіо (у 
простій три частинній формі) - відтворює образ каяття й утілена 
засобами  речитативної мелодики у стилістиці «Пассіонів за 
Матвієм» Й. С. Баха. У другій - АПеято (у простій двочастинній) - 
відбувається зміна образу 1 жанрової основи тематизму. Характер 
частини має ознаки пісні-гімну,образно близької «Оді до радості» з 
фіналу Дев'ятої симфонії композитора. С2чф в жанрі романтичної 
пісні втілена у пісні «Цікавість» Шуберта з циклу «Чарівна 
мельниківна» (Хо 6), де поєднано куплетну форму з простою 
тричастинною (перша частина якої - період повторної будови, 
друга - проста тричастинна). 

У фортепіанній музиці романтиків ця форма нерідко трапляється 
у Ф. Шопена. Приміром, у Ноктюрні ор. 32 Хо! Н аийг обидві частини 
(першу, у формі складного ППБ, й другу - у формі періодичної 
структури) об'єднує кода, що заснована на новій  жанрово- 





безрепризною простою двочастинною формою, друга - періодом. Цю форму 
композитор обрав відповідно до змісту вірша (частина А є ППБ, в частині В 
змінюється фактура викладу, остання строфа (С - у формі періоду) є 
драматичним висновком. Фортепіанна постлюдія зависає німим знаком 
питання, що залишається без відповіді. Першу частину можна розглядати як 
розгорнутий вступний речитатив, другу - як власне арію або пісню(подібно 
до «Сцени гадання Марфи із «Хованщини» М. Мусоргського, що 
завершується піснею «Исходила младешенька», написаною в куплетно- 
варіаційній формі). В цій самій формі написана й арія Лізи («Откуда зти 
слезь, зачем они?») П. Чайковського, а також пісня Ф. Шуберта «Коло 
моря», обрамлена фортепіанним вступом та завершенням. 
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тематичній основі (речитатив, декламаційність), яка різко змінює 
лірично-елегійний характер п'єси. Кода, що з'являється внаслідок 
різкого енгармонічного зсуву (подвійна альтерована домінанта), 
викладена 5еп5а  теїгит, як епіко-героїчний речитатив в характері 
української думи!, і створює глибоко драматичний образ, 
переключаючи сприйняття змісту Ноктюрну у протилежну образну 
сферу. Емоційний злам у коді в маркує «водорозділ» між ліричним 
сум'яттям і суб'єктивно-драматичним станом ліричного героя, 
виконуючи функцію світоглядного узагальнення. Зміст п'єси 
пов'язаний з подіями Краківського повстання, звістки про яке 
долинали до вразливої натури митця через його друзів і знайомих. 
Стилістика думи, використана в коді, є унікальним явищем у світі 
епіко-баладних образів композитора. Перебуваючи на той час у 
Парижі й спілкуючись з широким колом представників польської 
мистецької еміграції (А. Міцкевич, Ю. Словацький, ін.), що 
опинилась у Франції внаслідок поразки Листопадового повстання 
(1931), Ф. Шопен використав у коді стилістику думового епосу, який 
чув ще з юних часів, проживаючи у Варшаві". 

Схема Мо 1. Ф. Шопен. Ноктюрн ор. 32 Хе 1. СОчф з контрастною 
кодою. 


А А1 В А1 ВІ | сода 
ППБ ППБ ПС 1 реч. ПС 

авс деї а! деї р 

Н Н Кіз Н Кі5 П5-п 

4 3 5/2 4 6 5(доп) 5-1 465 (4) 

12ч 12-11 15 6 16-4А(доп/зв) 5епба 


теїтит (14) 


Інший ноктюрн Ф. Шопена - ор.15 ХОої1, є тої! має форму АВ СР, 





. Про вплив жанру думи на творчість Шопена вперше висловив припущення 
І. Белза в монографії «Шопен» (1, с. 193|, яка згодом стала одним із 
праобразів тем шопенівських балад. 

У юнацькі роки  Ф. Шопена  Варшавське  герцогство (внаслідок 
Наполеонівських воєн) було багатонаціональним, а Варшава - містом з 
українськими передмістями, які часто відвідували кобзарі й лірники. 
Сучасники Ф. Шопена згадували про мандрівних бандуристів 1 торбаністів, 
найталановитіших з яких не раз запрошували до палаців аристократії |11. 
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яка є підсумуванням двох простих безрепризних форм: 


А В С р 
а а в в с с да 


Від початку ХХ ст., в добу модернізму, зокрема в такій його течії 
як імпресіонізм, сачф стає особливо запотребованою. У К. Дебюссі 
вона фігурує в циклі «Фортепіанні Прелюдії»: Мо 5 («Пагорби 
Анакапрі»), Хо12 («Менестрелі»), Хо21 («У знак поваги до есквайра 
Піквіка») |4, с. 323). Найчастіше К. Дебюссі використовує 
синтетичну коду, рідше впроваджує до неї нові тематичні елементи 
(як у «Пагорбах Анакапрі»). 

Самобутньо використовує цю форму в Етюді-картині ор. 39 Мо 4, 
р той С. Рахманінов, яка також завершується розлогою кодою, 
щоправда, виконуючи іншу, синтетично-підсумовуючу функцію. 
Необарокові риси творчості митця започатковані «Варіаціями на 
тему Ф. Шопена»". Цікавими є рух тональностей у кожній із частин 
п'єси (Т -Р) та їх подвійне повторення, що наслідують архітектоніку 
старовинної  двочастинної форми доби бароко. Стилізація 
старовинної двочастинності «порушується» наявністю коди, що 
вносить відчуття репризності. Цей ефект підсилюється не тільки 
рухом тональностей, постійним проростанням  гомофонно- 
поліфонічного  тематизму  мотивного типу  - 3 початкової 
багатоскладової теми (а Р с сі с2) все нових мотивно-ритмічних 
варіантів, але й типового для старовинної двочастинності ефекту 
подібних (у даному випадку ідентичних!) завершень обох частин. 
Не типове для старовинної  двочастинності /| впровадження 
синтетичної коди у п'єсі виконує, по суті, функцію репризного 
замикання форми (як це здійснює інколи К. Дебюссі), що дає 
підстави розглядати її композицію як складну двочастинну З 
ознаками поліфонічної двочастинності (схема Ме 2). 

Схема Ме 2. С. Рахманінов. Етюд-картина Хе 4 ор. 39 
(двочастинність доповнена синтетичною кодою, що структурою 
нагадує експозицію): 





Тему запозичено з Прелюдії Хо 20 ор. 28, с тої. 
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1 частина 2 частина Кода 

А (ПНБ, несим) ||: В (ППБ. сим) С (ПС сим) В (ПС) :|| кода 
а -Б:|Ї: счсі де а аї-нс2 
6-8 747 6-6 7 648 
р р-б5 Пз-е е | 1 


Унікальним досвідом у формотворенні музики доби модернізму є 
поява синтетичної складної двочастинності, поєднаної з принципом 
рондифікації художньої цілісності. Під цим оглядом звернемось до 
однієї з прелюдій К. Дебюссі й розглянемо її з позицій не тільки 
вперше використаного композитором  полістилістичного методу 
мотивної комбінаторики, з алюзіями на стилі його старших 
сучасників та нові стильові явища сьогодення. К. Дебюссі застосовує 
новаторський для його часу принцип мікророндифікації всієї форми 
за рахунок вичленування з неї окремого мотивного фрагменту, що 
слугує каркасом для об'єднання  строкатої полі тематичної 
конструкції цілого. Це п'єса «Менестрелі», що завершує перший 
зошит «Фортепіанних прелюдій» композитора. 

Звертаючись до стилізації образу мандрівних музикантів, 
композитор для відображення багатобарвності їхнього світу чи не 
вперше послідовно й цілеспрямовано використовує метод стильових 
алюзій. Мотивно-тематична комбінаторика К. Дебюссі спирається на 
метод полістилістичного монтажу, який широко 
«експлуатуватиметься» неокласиками (І. Стравінський, Б. Барток, 
С. Прокоф'єв) і стане одним із домінуючих у музиці ХХ - початку 
ХХІ ст., зокрема у пізніх скрипкових концертах М. Скорика. 

Перед аналізом цієї п'єси звернемося до запропонованого Юрієм 
Лотманом методу структурного аналізу («Структура художнього 
тексту», 1972). Мовознавець-структураліст стверджував, що будова 
будь-якого художнього тексту (а отже й музичного - 1.3.) є жорстко 
регламентованою багаторівневою структурою.  Музикознавець 
Б. Гаспаров, заперечуючи думку вченого, вважає, що ніяких рівнів 
музичного тексту не існує: мотиви пронизують художній текст 
наскрізно. За висунутою музикознавцем теорією мотивного аналізу, 
одиницею музичного тексту слугують не фрази й речення, а мотиви. 
Йдеться про більш дрібно структурований мотивний тематизм, що 
зближує сучасну музику з риторичними фігурами доби Бароко. 
Мотив у творі може поєднуватися з іншими і пронизувати наскрізно 
увесь текст, утворюючи неповторну музичну поетику. Чимось 
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нагадуючи лейтмотивну систему пізнього Р. Вагнера (періоду його 
тетралогії), ця техніка функціонує в цілком іншій естетичній 
ситуації - в умовах модернізму, зокрема імпресіонізму, водночас 
вона позначена впливами неокласичного трактування музичного 
матеріалу (в дусі пізнього Л. ван Бетховена). 

Застосуємо метод мотивного аналізу Б. Каспарова до тематизму 
«Менестрелів» К. Дебюссі. Перша частина п'єси позначена рисами 
ускладненого періоду, складаючись з періоду та періодичної 
структури (3-- 36 - 44) або ж періоду та двох періодичних структур, 
де початковий, «квадратний восьмитакт» виконує роль вступу. Друга 
частина представлена періодичною структурою (33 т.) та кодою (12 
т.), точка золотого перетину наступає перед початком теми диазі 
іатфиго. Обидві частини п'єси та кода відділені особливим 
авторським знаком - коротким мотивом, що завершується 
ферматою, з'являючись на пограниччі розділів форми двічі, у 
закінченнях обох частин. Появу кожної фермати композитор також 
супроводжує додатковою авторською позначкою - особливими 
апострофами, на які свого часу не звернув уваги В. Задерацький, що 
не дало можливості шанованому професорові адекватно визначити 
межі розділів форми. Вчений уважає, що друга частина п'єси 
починається з цілотонової теми |4|. Якщо початкова вступна 
побудова а (у формі періоду повторної будови), що є 
узагальнюючою характеристикою образу вуличних менестрелів, 
виконує у п'єсі виключно роль обрамлення, з'являючись на початку 
та в завершенні п'єси (вступ 1 кода), то другий тематичний елемент Б 
(точніше,  виокремлений з нього  одноголосий  грайливо- 
пентатонічний мотив) набуває значення наскрізного формотворчого 
елементу і стає засобом мікророндифікації, в процесі подальшого 
розвитку постійно перетікаючи з фігури рельєфу в елемент 
фактурного тла 1 навпаки, інтегруючи в єдину цілісність 
політематичне (і поліжанрове) розмаїття матеріалу (схема Мо 3). 
Симетрична (рідкісна для К. Дебюссі!) квадратна структура вступної 
теми (а) накладає відбиток на характер інших тематичних утворень 
(4, 11, є, п), які наскрізно «оновлюють» тематизм «Менестрелів», І, 
неначе різнобарвні кольорові намистинки, нанизуються на 
однорідно-змінний ланцюжок трансформованих фактурних варіантів 





І | ; й | 
Неокласичні риси в камерно-інструментальних композиціях К. Дебюссі 
посилюються у пізній період творчості. 
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початкового елементу теми Р (схема Хо3). Полістильова природа 
тематизму п'єси сповнена алюзій до творів сучасників К. Дебюссі, з 
наданням явної переваги творам композиторів «російської п'ятірки», 
в самобутності стилю якої К. Дебюссі бачив один із шляхів 
«модернізації» сучасної французької музики. Відтак, тема а (тт. 37- 
44), що завершує першу частину, своїм характеристичним звучанням 
нагадує «марш Чорномора» з «Руслана» М. Глинки, перша тема (е) 
другої частини (тт. 45-49) - початок п'єси «Тюїльрійський сад» із 
фортепіанного циклу «Картинки з виставки» М. Мусоргського; тема 
Л (тт. 51-52, 55-57) - буфонно-саркастичні марші з пізніх опер 
М. Римського-Корсакова («Золотий півника», «Казка про царя 
Салтана»). Комічно-гумористична тема є (ремарка диазі іапбоиго) є 
темою-мотивом, яка засобами фортепіанної фактури чи не вперше в 
історії фортепіанної музики достеменно відтворила звучання 
ударного інструмента. Прикінцева, найрозлогіша тема п'єси Й 
(назвемо її темою «Іоує 5іогу», тт. 63-77), з ефектними джазовими 
гармоніями в каденціях, згодом стане символом широкоформатних 
американських  «хеппіендівських» фільмів і | буде активно 
експлуатуватись кіноестетикою Голівуду! . Ця тема ефектно 
завершує другу частину п'єси. 

Наскрізне / поєднання-нанизування чергувань | жанрово | й 
тематично контрастних тем «короткого дихання» методом 
«Інкрустації» короткого пентатонічного мотиву і та його похідних в 
тіло  «тем-уривків»,  тем-символів, що виконують функцію 
мікрорефрену, створює другий план драматургії п'єси. Це виявляє 
дію улюбленого прийому давньофранцузьких рондо та вказує на 
глибинний генетичний зв'язок модерних принципів формотворення 
Дебюссі із законами традиційно «національного» формотворення, 
властивого французькій клавесинній традиції доби бароко - одре 
Ф.Куперена та програмним  п'єсам | інших французьких 
клавесиністів. 

Схема Мо 3. «Менестрелі» К. Дебюссі 

І ч. - ускладнений П.(8136- 44 т.), або П-2ПС, де Їй П - у ролі 
вступу. 

П ч. - ПС (33-12 (кода)- 45 т. (зол.п. - поч. теми квазі тамбуро) 





| Звернемо увагу на той факт, що чимало американських композиторів у 
1910-1920-х роках навчалися у Франції в Н. Буланже). 
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Перша частина - 44 т. 

а ь со Ь1(закл.перехід)  д- знак цезури|| 
8 10 7,5 5,5 7,5 0.5 

4414  7,5492.5- 7,5 243,5 


Друга частина - 45 т. 

е  Б2 Її Ь2 Пе (сапрошго) Б/ь2 Ь1/53 - знак цезуриї| кода 

4 2 2 2 35 6 6 0,5 ає 
453 


Матеріал для аналізу. Для самостійної роботи студентів 
матеріалом для аналізу можна запропонувати такі твори: 1) Бетховен 
Л. Аделаїда, сл. Ф. Матіссонаор. 46; В. А. Моцарт В. А. Анданте з 
Фортепіанної сонати Мої6 С дшг, К. 545, Фантазія 4 тої, К. 397; 
Шопен Ф. Ноктюрн ор. 32 Хо1 Н дшг; Шопен Ф. Мазурка ор. 30 Мо2 Б 
тої); Шопен Ф. Вальс Аз диг; Рахманінов С. Етюд-картина ор. 39 Хо 
4 р тої; Чайковський П. Романс «Ми сидели с тобой»; Ліст Ф. 
«Вальс-експромт», Гріг Е. Авторський переклад для оркестру «Пісні 
Сольвейг»; Дебюссі К. «Менестрелі», «У знак поваги до есквайра 
Піквіка»; Пагорби Анакапрі» з циклу «Фортепіанні прелюдії»; 
Лисенко М, Романс «Айстри» на сл. 0. Олеся. 

Висновки. На основі вивчення генетичних витоків складної 
двочастинної форми та структурно-семантичного аналізу творів 
професійної музики різних жанрів - В. А. Моцарта, Л. ван Бетховена, 
Ф. Шопена, С. Рахманінова, К. Дебюссі й ін., написаних у цій формі, 
вдалося обгрунтувати її самобутню специфіку та особливу роль у 
музиці Нового й Новітнього часу. 

Розгляд двох основних різновидів складної двочастинної форми 
виявив два її основні різновиди. До першого, безрепризного 
різновиду, відносимо з підсумовуючою функцією останнього 
куплету (як у пісні «Аделаїда» Л.ван Бетховена), або ж репризи 
(зазвичай синтезованої). 

До другого різновиду належать складні двочастинні форми з 
кодами, - а) контрастними, заснованими на абсолютно новому 
тематичному матеріалі (Ноктюрн ор. 32 Хо 1 Ф. Шопена) або ж 
синтетичними (у «Менестрелях» К. Дебюссі, Етюді-картині Хо 4 ор. 
39 С. Рахманінова, в останній п'єсі - з наявністю ознак старовинної 
двочастинної форми). Поза увагою залишилось чимало творів 
вокальної музики ХМП-ХХ ст. які ще необхідно грунтовно 
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дослідити. Сучасні композитори до таких форм звертаються вкрай 
рідко. 

В історії розвитку | музичного - формотворення складна 
двочастинна форма не знайшла такого широкого застосування, як, 
скажімо, складна тричастинна. Саме тому вона вимагає більш 
ретельного теоретичного вивчення в курсі «Аналізу музичних 
творів». 
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ТапКіу Шупа Уагобіауіупа - Росіог ої Агі Стійсізт, Ргоїс85ог, Імім 
Жайопа! Мизіс Асадету патедй айег Мукоїа І увепкКо, Іміу (ОЖтаїпе). Е- 
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УУїшШ герага бо ап іп5ігисбіоп оп а горіс «Сотіріех Віпагу Когтп» ууї Піп 
Ше «Мивіса! УУогК5 Апаїузі8» сошг5е 


Тие апіїсіе агаїз улій атеіеуапі іззиез ої іп5ітисіїпе Ше іоріс «Сотрієх 
Віпаку Когт», мтіси із кеай уліТіп «Мизісаї Й/огКкя Апаїузіз» Іесійге 
соиг5еїп е йієпег едисаїопа! іпзійиіопу о/ (Кгаїпе ої ПІ - ТИ Іеуеіз о) 
асстеайайоп. Сіуєп їйаї із із опе о/ Пе тозі сотрігех /огт іп Пе 5ітистиге 
ОЇ Ше соиг5е, й і5 айгібшед Іо Ше ипаекзіиаївса опез, аййоцеПп дийе 
Бгапспеа Бу Ше питБбет ої уагіеїіез. Тие іпуезпоайопя розез а диезіїоп о 
те |огт аеїїпіїоп, яепезіз, тогрйоїоєу, 5соре оГарріїсайоп іп е єепгез ої 
уосаї апа іпзігитепіа! тизіс. Пз 5їгистима! зресіїсйу апа 5зетаптіс-5парей 
сопіепі аке соуегей іп їе уюкк5 Бу У. А. Мохагі, І. мап Вееїоуеп, 
КЕ. СПоріп, К. Рефбиззу, 5. Касптапіпоу, апа оїйетуз. ТПе Ппку5 ідепійїїеад улій 
Мео-Вагоцие апа Меосіаззісаї 51УПзтісз, аз уге/! аз тиїті-5їуЇе еайіпе, утісі 
угаз Догтед улйтіп е аезіПеїіся 0) тодетпізт. Вазеа оп а 5їиу 0/ яепеїіс 
огієїп5 о) а сотрієх Біпагу /огт апа 5ітисіитайу-зетаніс апаїузія о) Ше 
ргоїеззіопаї тизіс умгкя іп айегепі яепгез бу Ше сотровбетз о) те ХИПІ- 
ХХ сетіигіс5, утійеп іп ШЩі5 /огт, й фБесате роззібіє о 5иБуіаніаіе й 
ипідие зресійїсіу апа 5ресійі! гоїе іп те тизіс о/ Пе Меуу апа Мемгезі їтез. 
Те акісіє деаз улій їмо Базіс уагіепез о) Ше сотрієх Біпату /огт - 
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гереїйіоп апа поп-гереїйіоп. ТПе /їг51 уагісту изиайу іпсіцдея уотКя о0/ уосаї 
тизіс, мТтеп Ле Іїпа! /ипсіоп і5 рег/огтед еййег Бу Ше Іа5і уег5е 
(«Аасіаїае» Бу І. уап ВееШоуеп), ог Бу а 5упіТетіс гереїйоп. Тпе зесопа 
опе соп5ізіз о0/ те сотрієех Біпагу /огт5 улій а сода, ехізппе ейтег у/іїП 
сопітазіїпе, Базеа оп а сотрієтеїіу пеуу Іпетаїіс таїетіа! (Моститпе Ор 32 
Мо. 1, ЕК. Сйоріп), ог улій а 5упіетіс сода (Міпзіге/е Бу К. реРиззу, Еиае- 
рісіиге Мо. 4, Ор. 39 5. Касітапіпоу, іп Пе Іазі ріау -- улій ше 5ісп5 о/ ап 
од Біпагу /огт). Модетп сотроветя изе 5исП /огту ехітетеїу гаге. 
Кеумогаз: сотріех фіпагу |огт, яепе5зіз8, тогрйоїЇоєу, уагіетіе5, 
іпігатизіса! зетапіїс5, тийі-зїуісеайіпе, їурез апа /ипсПопу 0/ содаз. 


Стаття поступила до редакції 9 травня 2019 року. 
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Струнно-смичковий квартет в аспекті жанрової традиції: 
«стабільне» та «мобільне» в еволюції жанру 

Статтю присвячено | узагальненню та систематизації 
методологічних засад означеного жанру, як одного з найстабільніших у 
системі камерно-інструментального музикування. Підкреслено, що 
природа струнно-смичкового квартету розкривається на перетині 
глобальних категорій жанру та стилю в музиці, які адаптуються через 
відповідні традиції. Останні всередині себе диференціюються на 
історичні, притаманні різним школам, а також «персональні» 7 
індивідуально-авторські. У статті виокремлено загальні та особливі 
прикмети кожного з цих проявів квартетного жанру. Зазначено, що 
історичний аспект означає кристалізацію монотембрового складу з 
чотирьох струнно-смичкових інструментів, які поступово виділилися з 
барокового «стилю симфоній» і здобули статусу стабільності у 


45 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





Класицизмі.  Національно-стильові ознаки  квартетності стають 
особливо | відчутним | у г романтичну добу, яка відступає від 
класицистських канонів жанру. Нарешті, жанрова традиція квартету 
завжди знаходить прояв на індивідуальному рівні, що унаочнюється, 
зокрема, квартетними стилями майстрів «Новітнього часу», де 
функціонують найрізноманітніші квартетні моделі - аж до вільних, 
експериментальних, | «ліброжанрових». | У статті вперше у 
вітчизняному музикознавстві запропоновано узагальнену класифікацію 
ознак струнно-квартетного жанру, у якій виділено та підкреслено 
діалектичне співвідношення стабільних та | мобільних чинників. 
Зазначено також, що домінантність перших не суперечить плюралізму 
у трактуваннях струнно-квартетного жанру авторами різних епох і 
шкіл, де у діахронії та синхронії поєднуються та синтезуються 
різноманітні за походженням образно-семантичні та технологічні 
новації. 

Ключові слова: квартетне мислення, жанрова традиція, струнно- 
смичковий квартет, стабільність та мобільність в жанрі струнного 
квартету, квартети «старого» та «нового» зразку у музиці Новітнього 
часу. 


Постановка проблеми. Струнний квартет є одним з 
найстабільніших жанрів камерно-інструментального музикування. З 
часів його зародження у ранньому Класицизмі він пройшов шлях від 
побутового до академічного пластів музичної творчості, став 
«супутником» симфонії, набув нового життя у музиці сучасності. 
Все це передбачало окреслення основ жанрової традиції струнно- 
смичкового квартету, систематизацію його чинників та ознак у плані 
естетики та комунікації, що й визначило актуальність та новизну 
даного дослідження. 

Аналіз досліджень та публікацій. Проблема  струнно- 
квартетного жанру є однією з ключових у  виконавському 
музикознавстві. Проте, комплексної розробки питань щодо природи і 
специфіки струнно-смичкового квартету, його буття у процесі 
еволюції музичного мислення, в повному обсязі не висвітлено. 
Окремі дані щодо цього містяться у роботах , присвячених більш 
загальним питанням стилю та жанру в музиці (Є. Назайкінський (|З8|, 
В. Холопова |19|, А. Сохор (12; 131, М. Старчеус (141), а також 
камерно-інструментальній творчості (І. Польська |9|). Проблеми 
квартетності конкретно розлядаються лише у деяких дослідженнях, 
серед яких роботи сучасних дослідників (Д.Рубцової (111, 
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Г. Косенко |7|). Тому, дана стаття видається актуальною у плані 
поєднання загальних положень теорії зі специфікою їх відтворення у 
аналізі становлення  струнно-квартетного жанру як стабільно- 
мобільного феномену. 

У науковому плані дана стаття являє собою досвід екстраполяції 
теоретичних положень щодо жанрово-стильової системи музики на 
специфіку  струнно-квартетного з жанру. На цій базі можна 
вибудовувати конкретні дослідницькі підходи до аналізу тих чи 
інших проявів цього жанру, що, у свою чергу, буде мати і практичне 
значення. Адже, виконавці квартетів у своїй жанровій інтерпретації 
повинні враховувати її витоки, пов'язані з епохою, стилем 
композитора, традицією, яку репрезентує той чи інший квартетний 
зразок. 

Мета статті - виявити особливості струнно-смичкового квартету 
в аспекті жанрової традиції з врахуванням співвідношення 
стабільних та мобільних чинників у її становленні. Основним 
завданням дослідження є систематизація методологічних засад щодо 
вивчення жанру струнно-смичкового квартету. 

Виклад основного матеріалу. Визначаючи струнний квартет як 
одну з жанрових домінант системи камерно-інструментального 
музикування, слід стисло охарактеризувати такі глобальні поняття, 
як «жанр» та «жанрова традиція». З цього приводу можна вказати на 
рядоположність жанру та стилю в музиці, яка визначається їхньою 
семантикоутворюючою природою, але розрізняється | за 
направленістю естетичної комунікації. Стиль є  «категорією- 
інтравертом» 1 відрізняється тяжінням 0 до індивідуального, 
неповторного; жанр 7 «категорія-екстраверт», і несе у собі функцію 
узагальнення (за В. Холоповою (19, с. 2221). 

Методологічною основою для розгляду специфіки квартетного 
жанру є значний обсяг наукової літератури, серед якої слід виділити 
розробки А. Сохора щодо естетичної природи жанру в музиці та 
можливостей родової класифікації музично-жанрових явищ |12; 131. 
Автор, звертаючись до питань класифікації жанрів, поділяє їх на дві 
основні групи - прості та складені, а за естетико-комунікативними 
ознаками розділяє на чотири різновиди: 1) культові або обрядові; 
2) масово-побутові; 3)концертні; 4) театральні. Всередині цієї 
класифікації можна помітити дію двох критеріїв - культурно- 
соціального та естетичного, які вперше для жанрової класифікації 
застосував німецький теоретик Г. Бесселер, розділивший всю 
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сукупність музично-жанрових форм на дві частини - жанри 
«вжиткові» (Стеапоутифік) та «такі, що підносяться» 
(Дагбіетипозтизікю). Між цими складовими жанрової системи існує 
тісний зв'язок, а також безліч можливих перехідних форм. 
Фольклорні, побутові, а також обрядові жанри у академічній 
творчості та виконавстві теж фігурують, але у модифікованій, 
артифікованій якості, про яку Є. Назайкінський |8| пише як про 
«вторинність, третинність» тощо. 

Таке «перетікання» демонструє і струнний квартет, який, по 
перше, генетично є пов'язаним з народним інструментальним 
музикуванням, по-друге, у подальшому опинився серед жанрів 
побутового музикування у міському середовищі (зразок - квартети 
Й. Гайдна, які були призначені, за "Т.Адорно |1|, саме для 
музикантів-аматорів). Становлення жанрової системи не лише 
відбувається досить повільно, але й «хроматично», «одночасно- 
неодночасно», про що пише Г. Дауноравічене |6|, пропонуючи 
розподіл системи на три види: 1)моножанр; 2) поліжанр; 3) 
ліброжанр. 

Струнний квартет найбільшою мірою тяжіє до моножанру, що 
підтверджується його «консервативністю» у вигляді відносної 
стабільності форми, яка при всіх модифікаціях тяжіє до «складеної» 
(за А. Сохором (131), циклічної. Що стосується поліжанру, то його 
відображення у квартеті є скоріше винятком, аніж правилом (тут 
можна вказати лише на «гібрид» сонатної та сюїтної конструкції у 
побудові цілісної форми - програмний квартет-сюїту). Ліброжанр у 
вигляді «музики для...» може функціонально збігатися з квартетним 
складом виконавців, але на семантико-композиційному рівні дана 
аналогія не є усталеною 

З точки зору жанрового змісту струнно-смичковий квартет є 
відображенням двох основних художніх парадигм - лірики у 
різноманітній системі її проявів та ігрового за походженням нахилу, 
що лежить у генезі «музики як гри» (за Й. Хейзінгою (181). Квартет є 
переважно ліричним жанром, а емоційно-ігрова характерність у його 
жанровому змісті проявляює себе через виконавство. Саме 
інструментальні звукообрази у камерній музиці несуть основне 
навантаження у плані комунікації г" впливі на реціпієнтів. Засіб 
виконання виступає у якості змістовної жанрової категорії, що 
відображено у визначенні В. Цуккермана |20|, де жанр твору 
сприймається: а) за смістовними рисами, б) життєвим призначенням, 
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в) за типом виконання. 

В основі квартету (за І. Польською |91), лежить типізований 
зміст, що унаочнюється у виразі А. Альшванга |2| «узагальнення 
через жанр». Квартетний жанр може бути показником стилістики, 
якщо він виступить у ролі якої небуть частини або розділу більш 
масштабного твору. У інших випадках «типізація» відбувається 
скоріше на стильовому рівні, оскільки у музиці Новітнього часу 
суб'єктивно-стильовий чинник став певною мірою «керувати» 
жанровим  - «творчість у | жанрі» стала / поєднуватися з 
«жанротворчістю» (за І. Туковою (161). 

У найзагальнішому плані «квартетний зміст» характеризується 
особливою інтимністю, відображенням душевних станів ліричного 
героя, прекраснодушної салонної бесіди, наявністю елементів ігрової 
характеристичності, пленерності тощо (за Б. Асаф'євим |4; 5). 
«Жанровий вибух» (за Л. Шаповаловою |21)), який є ознакою тих 
метаморфоз, що відбулися з певним музичним жанром, торкнувся 
квартету лише зі сторони його внутрішньої, змістовної форми, а 
зовнішня продовжувала залишатися досить усталеною, типовою. 
Останнє стосується питання про структуру музичного жанру, яке 
висвітлюється у статті М. Арановського |3|. Автор відзначає 
«дивовижну здатність» жанрів зберігатися в процесі еволюції, 
пристосовуючись до мінливих умов |З, с. 5|. Дослідник розглядає 
жанр у рамках ієрархічної системи музичного мистецтва, 
розкриваючи взаємозв'язок між такими явищами, як «музича мова», 
«жанр» і «музична форма». 

Зв'язок мови з жанром через форму призводить до усвідомлення 
того, що ці три явища - не просто різні сторони музичного 
мистецтва, а взаємозалежні і взаємообумовлені рівні єдиної системи 
музичного мислення, в якій найбільш рухливим компонентом є 
музична мова, а найбільш стабільним - жанр |3|. М. Арановський 
визначає жанр у загальному значенні як спосіб існування твору, 
виділяючи його зовнішню та внутрішню структуру. До зовнішньої 
структури відноситься соціальний контекст історичній та 
«географічній». Мова йде про | жанр як «матрицю» (за 
Є. Назайкінським |8, с. 94|), що слугує основою для створення 
зразків музики, які за мовою та формою можна віднести до даної 
жанрової групи. 

Виділяючи основні складові внутрішньої структури жанру, слід 
мати на увазі загальний розподіл жанрів у мистецтві взагалі, на епос, 
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лірику та з драму. З цих родів зд мистецтва з для | музики 
найхарактернішим є лірика, а звідси витікають і семантико- 
композиційні (за І. Туковою |16, с.6)|) та власне змістовні 
особливості жанрових форм. Це не означає нівелювання музичного 
відтворення епосу та драми, а є лише підкресленням ліричної генези 
музичного мислення та висловлювання: «Музика - це лірика завжди, 
бо завжди - відношення. Вона залишається лірикою навіть тоді, коли 
прагне стати драмою або епосом» |З, с. 19). 

Квінтесенцією лірики у музиці виступають камерні жанри, які 
власне і призначені для «обслуговування» тієї іпостасі свідомості, 
що характеризується як «Ното Імаеп5» та «Ното теайшаіез». За 
М. Арановським, квартет відноситься до категорії 4 «музики 
споглядання», яка, на відміну від «музики супроводу», є проявом 
«чистої інтонаційності», непов 'язаної з будь якими зовнішніми 
позамузичними чинниками. Як визначає автор, «... ані зміна місця 
виконання, ані зміна аудиторії ніяк не зачіпають внутрішню 
структуру жанру»і3, с. 27|. Ці властивості квартету йдуть, як вважає 
дослідник, від симфонії, «супутником» якої він став у епоху 
Класицизму. Саме через цей зв'язок виокремлюються як загальні, так 
і особливі властивості даного жанру. 

Екстраполюючи ознаки симфонічної логіки на її камерний 
варіант - струнний квартет, можна провести деякі паралелі, а також 
вказати на суттєві відмінності цих жанрів: 1) на відміну від симфонії, 
струнний квартет, завдяки своїй монотембровості та, одночасно, 
можливості охоплення великого звукового діапазону, має 
аналогічний з симфонією, потенціал акустичного впливу на 
слухацьку аудиторію; 2) як і симфонія, квартет спирається на велику 
форму і стабільну кількість виконавців; 3) на відміну ж від симфонії, 
квартет не має канонізованої форми з закріпленими семантичними 
функціями частин, оскільки їхня кількість та якість тут часто не має 
принципового значення. 

На підставі вищезазначеного у даній статті запропоновано 
класифікацію моделей струнно-смичкового квартету, яка включає: 
1) твори, побудовані за принципом циклічної симфонії - дво», три- 
або чотири частинної; 2) квартети сюїтно-дивертисментного типу - 
програмні та  непрограмні; 3) одночастинні 0 квартети-поеми, 
побудовані за зразком симфонічної поеми, як правило, програмні. На 
тлі цих структурних класифікацій вибудовується узагальнена, 
семантична ,що висвітлює такі ознаки струнно-квартетного жанру, 
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як: 1) лірична природа тісно пов 'язана з камерністю, як з принципом 
музичного мислення; 2)опора на «споглядальність», зумовлена 
особливостями комунікації у плані впливу на слухачів; 
3) приналежність до «складених жанрів», виражена через приорітет 
циклічної побудови; 4) відсутність стабільної кількості частин З 
чітко | закріпленими | за | ними семантичними функціями; 
5) стабільність виконавського складу як єдина константна ознака. 

Іншу сторону проблематики жанру розглядає М. Старчеус. 
Звертаючись до питання жанрової традиції, автор визначає її як 
своєрідний критерій новизни, унікальності явищ мистецтва, що 
відображує історичний досвід розвитку конкретного жанру. У 
жанровій традиції відтворюється лінія розвитку музичного мислення 
за стандартами певних жанрових форм, типів і різновидів. Вона 
включає не тільки самі жанри, а й уявлення про них у вигляді 
відповідних категорій, понять, термінів, асоціацій, порівнянь, 
узагальнень тощої 14, с. 74|. Одже, кажучи про жанрові традиції, М. 
Старчеус має на увазі певну культуру жанрового мислення в музиці. 
Розповсюдження системи жанрів на простір культурної традиції 
підкреслює тісний зв'язок жанрів з дійсністю, що є загальновідомим 
фактом. 

М. Старчеус зазначає, що кожна історична і художня культура 
характеризується не тільки перевагою певних жанрових типів, але й 
домінуючим родовим жанровим  модусом. Складні процеси 
формування жанрової системи в цілому визначають еволюцію та 
взаємодію в ній конкретних жанрів. Показово, що епос, лірику і 
драму дослідниця розглядає не лише як роди самого мистецтва, але й 
як категорії культури жанрового мислення |14, с. 79). Автор 
классифікує інструментальну музику віденських класиків, як епічну 
за витоками сферу жанрового мислення, яка, розгортаючись, 
призводить до ідей драми і в наступних метаморфозах, переводить 
жанрову традицію в ліричну площину (14, с. 93|. Висуваючи це 
положення, М. Старчеус | виходить з більш загального 
класифікаційного рівня культурологічної екстраполяції родових 
категорій мистецтва, в якій епос дорівнюється «опису», лірика - 
«спостереженню», а драма 7 «експеременту». 

Відповідно, ці форми, відображені через родові ознаки 
художнього мислення, постають як « ... історично розвинута сфера 
людської культури з досить високою спеціалізацією, власною 
історичною пам'яттю та іманентними законами функціонування» | 14, 
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с. 83). Лірична основа квартету, як елементу системи камерно- 
інструментального жанрового мислення, є, на думку М. Старчеус, 
«своєрідним зовнішнім вираженням внутрішнього бачення та 
внутрішньої дії» (14, с. 83|. Звідси витікають особливі форми 
дієвості квартетного жанру, який крізь сферу лірики може 
відображувати | емоційно-ігровий,  моторно-дієвий,  моторно- 
зображальний та інші елементи, пов'язані з дійсністю 7: природою 
двох рівнів "" пленером і «другою» природою, що створена людиною. 

Категорія «ліризм» у її музичному втіленні (за І. Присталовим 
(101) має у генезі ліричну поезію, яка завжди була пов 'язана з 
музикою. Саме тому у поетиці струнно-смичкового квартету як 
камерно-інструментального жанру завжди відчутні впливи мовних 
жанрів, що підсилюється «образами» таких мелодичних за своєю 
природою інструментів, як смичкові хордофони, для яких завжди 
була і залишається актуальною концепція «мовленевої гри» (171. 
Трактовка квартетних партій як виразних голосів є характерною 
особливістю звучання цього типу ансамблю, яка визначає його 
поліфонічну природу і дозволяє пов'язати струнно-смичковий 
квартет з вокально-ансамблевими витоками. 

Спираючись на наведені вище твердження, можна сказати, що 
кожен тип жанру, зберігаючи і накопичуючи розрізняльні ознаки, 
здатний до незвичайних стильових змін в історії музичного 
мислення. Так, наприклад, квартети композиторів віденської школи є 
моделями сонатно-симфонічної ідеї, що виражається в комплексі 
стійких принципів формоутворення, а в квартетах романтичної 
епохи з її ідеологією чуттєвої картини світу, форма відходить на 
другий план, поступаючись місцем виразності і особливому складу 
мелодичних ліній, які формують музичну тканину. Саме в таких 
метаморфозах добре простежуються розбіжності між пізнавальним 
архетипом і культурною традицією жанрового мислення. 

Струнний квартет є унаочненням наведених вище положень. До 
цього слід додати, що струнний квартет у музиці ХХ століття, за 
Г. Косенко |7, с. 9|, виступає як відображення трьох загальних 
музично-художніх ідей: 1) темброколористичної (зразок - квартети 
Б. Бартока); 2) віртуозно-технічної (типовий варіант - квартети 
П. Гіндеміта); 3) семантичної 7" (квартети Д. Шостаковича). Дані 
художні ідеї квартетного жанру на думку Г. Косенко|7), Є 
показовими для творчості представників усіх національних та 
регіональних шкіл в музиці Новітнього часу . Це стосується 1 
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української струнно-квартетної школи, у якій найпослідовнішим 
виразником всіх трьох зазначених ідей був саме Б. Лятошинський. 

В якості доповнення слід зазначити, що у чистому вигляді 
виділені Г. Косенко ідеї квартетного жанру майже не зустрічаються. 
Мова йде тільки про можливе домінантне значення кожної окремої з 
них, яке відповідає мистецькому тезаурусу автора, що береться за 
репрезентацію даного жанру. Адже, якщо є відповідні виконавці, 
квартетний твір не залишиться у стані ноумену, а перетвориться на 
звуковий феномен - живу музичну мову, у якій інструменти та 
виконавці на них демонструватимуть композиторське відношення до 
квартетної фактури - голосів ансамблю, про що писав Стендаль: 
«квартет - це бесіда чотирьох розумних людей» |15). 

Якщо йти шляхом подальшого висвітлення жанрової традиції 
струнно-смичкового квартету, то у його естетико-комунікативних 
константах можна помітити суттєві зміни. Про них у загальному 
контексті «нової камерності» писав ще Б. Асаф єв | 4), виділяючи дві 
групи творів, які умовно можна назвати квартетами «старого зразку» 
(циклічні, розгорнуті у часо-просторі, зосереджені на особистісних 
почуттях) та «нового зразку» (стислі за формою, іноді мініатюрні, 
засновані на дієвих, активних ритмоінтонаціях і чіткому розподілі 
функцій інструментів у ансамблі). 

Першу модель пропонується визначати як  «домінантно- 
симфонічну», оскільки константою в ній є підхід до квартету як 
супутника симфонії. Другу модель "-' «домінантно-камерна», де 
принципи емоційної гри поєднуються з розкриттям нових 
потенційних можливостей кожного з квартетних інструментів, а 
також нових прийомів їхнього поєднання у фактурі. Обидві ці моделі 
можуть інтенсивно взаємодіяти, породжувати найрізноманітніші 
синтетичні («гібрині» за стилістокою) форми. Відзначений вище 
стильовий плюралізм квартетів Новітнього часу не означає у 
загальному сенсі будь якого розриву з традиціями. Мова йде лише 
про домінантність певної традиції, яка всередині себе розподіляється 
за ознаками епохальності, приналежності до певної школи, нарешті, 
«персональності», тобто, конкретного авторства. 

Висновки. Отже, струнно-квартетний жанр є одним з 
найстабільніших проявів відповідної жанрової традиції, що базується 
на принципах камерної  паритетності та інструментальної 
монотембровості. Разом з тим, стабільні ознаки (константи) квартету 
(склад виконавців, інструментарій, деякі риси формотворення, 
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зокрема перевага циклічних структур) можуть поєднуватися З 
мобільними факторами у вигляді «гібридних» форм, де зберігається 
лише субстанція жанра, а його структурні прояви та змістовні ознаки 
є мобільними, варіабельними  (одночастинні  квартети-поеми, 
програмні квартети, різноманітні «музики для...»), де зберігаються 
лише ознаки квартетності. 

Перспективи подальших досліджень обраної у даній статті 
теми полягають у застосуванні загальних методологічних положень 
щодо репрезентацій струнно-квартетного жанру - епохальних, 
національних, авторських. Одним з напрямів тут можуть бути 
дослідження щодо українського струнно-смичкового квартету, 
зокрема, у творчості Б. Лятошинського, для якого квартети були 
своєрідним  компендіумом, де відбувалися процеси поєднання 
симфонічного, концертного та камерного витоків | авторського 
мислення. 

Література 
і; Адорно Т. В. Введение в социологию музьки // Избранног 


социология музьки / пер. А. В. Михайлова, М. И. Левиной ; сост.: 
С. Я. Левит, С. Ю. Хорумов. СПБ., 1998. С. 7-190. 


яд Альшванг А. А. Проблемьт жанрового реализма // ИЗбр. соч. : в 2 т. 
М., 1964. Т. 1. С.97-103. 
З; Арановский М. Структура музьшального жанра и современная 


ситуация в музьїке// Музьткальньй современник : сб. ст. М. Сов. 
композитор, 1987. Моб, С.5-68. 


4. Асафьев Б. О симфонической и камерной музьтке. Л.: Музькка, 
Ленингр. отд-ние, 1981. 216 с. 

З Асафьев Б. Книга о Стравинском. Л. : Музьтка, Ленингр. отд-ние, 
1977. 278 с. 

6. Дауноравичене Г. ШНекоторье  аспекть: жанровой  ситуации 
современной музьтки // | аппдатиз. М. Композитор, 1992, С. 99-106. 

7, Косенко Г. Темброва семантика альта у творчості харківських 


композиторів 1960-2000-х років: автореф. дис....канд. мистецтвознавства. 
Харків, 2018. 20с. 


8. Назайкинский Е. В. Стиль и жанр в музьїке : учеб. пособиє для 
вузов. М. : Владос, 2003. 248 с. 
9. Польская ИЙ. Камерньшй ансамбль: история, теория, зстетика / 


И. Польская. Харьков, 2001. 395 с. 

10.  Присталов І. К. Ліризм як жанрова основа українського оперного 
співу : автореф. дис. ... канд. мистецтвознавства : спец. 17. 00. 03. - муз. 
мистецтво / Присталов Ігор Констянтинович ; Одес. держ. муз. акад. імені 
А. В. Нежданової. Одеса, 2008. 16 с. 

11. Рубцова Д. Инструментализм как аспект музьїкального мьшпления. 


54 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





Инструментальньй стиль (опьт дефинициий понятия) // Проблеми 
взаємодії мистецтва, педагогіки та теорії 1 практики освіти: зб. наук. ст./ 
Харків. Нац. Ун-т мистецтв ім. І.П. Котляревського, Харків, 2014. Вип.39. 
С. 353 - 363 
12.  Сохор А. Н. Теория музьткальньгх жанров: задачи и перспективь // 
теоретические проблемь музьїкальньх форм и жанров : сб. ст. / сост. Л.Г, 
Раппопорт; общ. ред. А. Сохора, Ю. Холопова. М.1971. С.91-115 
13.  Сохор А. Н. Зстетическая природа жанра в музьїке // Вопросьт 
социологий и зстетики музьгки : ст. и исслед. / А. Н. Сохор. Л., 1981. Т. 2. 
С. 231-293. 
14.  Старчеус М. Новая жизнь жанровой традиции// Музьткальньшй 
современник: сб. ст. М. : Сов. композитор, 1987. Мо 10. С. 69-83. 
15. Стендаль. Письма о прославленном композиторе Гайдне // Собр. 
соч.: в 15 т. / общ. ред. Б. Г. Реизова ; пер. А. А. Знгельке, М., 1959. Т. 8. 
С. 7-159. 
16.  Тукова Й. «Жанротворчество» и творчество в «жанре»// Науковий 
вісник : зб. ст. / Нац. муз. акад. України ім. П. І. Чайковського ; (упоряд. 
В. Г. Москаленко| К., 2002.Вип. 21 : музичний твір як творчий процес. 
С31-38.П) 
17. | Харнонкурт Н. Музика як мова звуків. Суми : Собор, 2002. 184 с. 
18. | Хейзинга Й. Ното Ішдепз. Человек играющий / сост.,предисл. и пер 
с нидерл. Д. В. Сильвестрова. СПб. : Изд-во Ивана Лимбаха, 2011. 416 с. 
19.  Холопова В. Музька как вид искусства : учеб. пособие. СПб. : 
Лань, 2000. 320 с. 
20.  Цуккерман В. Музьткальньте жанрьг и основьт музьткальньтх форм. 
М. : Музька, 1964. 296 с. 
21. Шаповалова Л. В. О взаймодействиий внутренней и внешней формьі 
в исторической зволюции музьткальной жанровости : автореф. дис. канд. 
искусствоведения : спец. 17.00.02 «Музькальноє искусство» / Ин-т 
искусствоведения, фольклора и зтнографий им. М. Ф. Рьгльского. Киев, 
1984. 23 с. 

ВКеїегепсез 
1. Адогпо, Т. У. (1998) Ууедепіе у 5осіоїоєїуй плигукі Ппігодисбїоп 0 
Фе 5осіоїоєу ої пли5іс| // Ігргаппое : 8осіоїовбіуа пли7гукі / рег. А. У. 
МіНаїйіома, М. І. Іеміпо ; 5051.: 5. Ха. Шемії, 5. Хи. Ногитоу. ЗРЬ., 5. 7 - 190. 
По Киззіап| 
РИ АїзБуапо, А. А.(1964) Ргобіету бапгоуоєо геаПута ЦГРгобіетя ої 
вепге геаПзти|/ І7буг. 5осі. : у 2 1. М..Т. 1. 5. 97-103. Пп Киззіап| 
З: АгапоузКі), М.(1987) 5ігакішга пійгукаїпоєо 7бапга 1 5оУГгетпеппауа 
8ішасіуа у тихуке |Тре 5ігасіоге ої Бе пти5іса! бепге апа Бе сштепі 
зішайоп їп пти5іс| // Мигукайу| 5оугетеппік : 56. 51. М. Зоу. копаро7іїог, 
Хоб. 5.5-68. Пп Виз5іап| 
4. Азаїсу, В.П1981) О взігаїопіспезко) і Категпо) плигуке |АБоці 
зутрпопіс апа сратіег пли5іс| І.: Михука, Іепіпот.обі-піе, 216 8. Пп 


55 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





Кизбіап| 

З Азаїу, В.П1977) Кпіда о 5ітаміп5когі| Воок ої 5ігауіп5Кку| ІЇ..: 
Мизука, І епіпот. ої4-піе, 278 8. п Киз5іап| 

6. Гайпогамісрепе, С.(1992) Мекоїогує азрекіу 7бапгоуо) 5іїшасії 
зоугетеппо) пилукі |5о0пе азресіз ої бе єепге 5іїшайоп ої плодеги пли5іс,| // 
І айпдатиз. М. Котроліїг, 5. 99-106. Пп Киз5іап| 

7. КозепКо, С. (2018) Тегабгоуа 5етапіїка аа ш куогсро5ії БагКкіу8кій 
Котроліїогіу 1960-2000-Б гокіу |ТіитЬге 5етапіїся ої міоіа іп Бе м/огКк8 ої 
КРагкіу | сопаро5ег5 бог Бе 0 19605-20005): 4| ауїогеї. | 4ї8....Капа. 
тіязіессуогпаузіуа. НагКім. 205.Пп ОКтаїпе| 

8. Маха)кіпяКкі), Е. М. (2003) 51й 1 7бапг у піигуке |Збуіе апа бепге іп 
тизіс|: писпеб. ро5обіе Йуа уигоу. М. : Міадовб, 248 8. Пп Киззіап| 

9. Роізкауа, І. (2001) Кагпієгпу) апбагабі: і5їогіуа, їеогіуа, ебіеїїка 
|СБатьег еп5егабіє: Бізіогу, КБеогу, ае5іБегісв| / І. Роі5Кауа. НагКкоу, 395 8. 
Па ОКтаїпе| 

10. Ргізкаїоу, І. К.(2008) Іїгілдт уак 7бапгоуа о5пома ишКгауіїп5Кого 
орегпого 5ріми | угісізт а5 а бепге Базед оп (Жгаїпіап орегаїіс 5іпеіпе |: 
аміогеї, 48. ... Капа. плі5їестуо7паувіма : зрес. 17. 00. 03. - пли. плізкесбуо / 
Ргізгаїоу Ієог Коп5гуапіїпоумісп ; Оде5. дег7б. пти7. акад. ітепі А. У. 
ЖМегЬаапоудуї. Одева. 16 5. Пп |Кгаїпе| 

11.  Кибсома, Р. (2014) Шпіитепіайлт Как азрекі плигукаїпово 
плузбіепіуа. Шзіпитепіайлу) 511 (оруї дебйпісії ропуайуа) |п5ігатепіайот а 
ап авресі ої пти5іса! (Біпкіпо. Ш5ігапаєпіа! 5буЇе (їбе ехрегіепсе ої Фе 
дейпійоп ої пе сопсері)| // Ргобіеті угауепоатуї плізіестуа, редарорікі іа 
кеогіуї і ргакіікі о5мій: 76. пашК. 5с/ Нагкіу. Мас. ЦО п-ї плізіесту йти, ІР. 
Койуагеузкого. Нагкіу. Мір.39. 5. 353 -363 п ОКгаїпе!| 

12.  Зобог, А. М. (1971)Теогіуа птигукаїпуб бапгоу: гадасрі і регзрекйуу 
ГТреогу ої пли5іса бепгез: а5к5 апа рговресіяС| // іеогейїспевкіе ргобіету 
тихукаїпуб Їогпа і 7бапгом : 5Ю. 51. / 5051. І. С. Карророгі; об5П. гей. А. 
Зорога, У п. Ноіорома. М. 5.917115 Пп Виз5іап| 

13.  Зобог, А. М.(1981) Евзіейіспезкауа ргігода 7бапга у птагуке |Тре 
аес5Бейіс пакиге ої Бе єепге іп пти5іс| // Морговбу 58осіоїобії і е5їейкі плигукі : 
55. 1 1581е4. / А. М. 5обог. 1..Т. 2. 5. 231-293 п Кизнзіап| 

14. | Загсреця, М. (1987) Момауа 7білп 7папгоуо) ігадісії ПМеми Пе сепге 
садійоп| // Мигукашу) зоугетеппік: 5Ю. 58. М. : 5оу. коптрогіїог, Мо 10, 5. 
69-83. Пп Кизбіап| 

15.  Зепда! (1959) Різта о ргобіаміеппог Когпрогіїоге Са)|дпе Пейегя 
абопі їбе Їатоц5 сопаробег Науап| // Зоб. з8осб.: у 15 1. / об8Б. гей. В. С. 
Кеїлома ; рег. А. А. Епоеїке. М. Т. 8. 5. 7-159, Пп Виз5іап| 

16.  Тикома, І. (2002) «Храпгогуогсрезіуд» і гуогсрезіуо у «гпапге» |"вап- 
сгеайоп" апа сгеайуїу їп Бе "єепге") // МайКомі) уізпік : 7б. 88. / Мас. піц. 
акай. ОКгауїпі іт. Р. І. Сба)КкоузКобо ; Гирогуадй. У. С. МозКаїіепКо| К.Мір. 
21 : пацтісілі) суіг уак гуогсіі) ргосез, 5.317358.) Па ОКгаїпе| 

17. НагпопКигі, М. (2002)МилікКа уаК тома 7микКіу. ГМизіс аз Бе Іапецаєє 


56 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





оР5оцпдя,| Зиті : 5обог, 184 8. Пп ОКгаїпе| 

13.  Неугіпра, ). (2011)Ното Гадепз5. СЬеїоуек ісгаупзНі) / 8058.,ргедії5і. 1 
рег 85 підегі. Р. М. 5уезігоуа. ЗРЬ. : Іх4-уо Гмапа Ілпбара, 416 8. 

19.  Ноіорома, М. (2000)Мигука Как мі і5Ки85іуа |Ми5віс аз ап агі Гог: 
исреб. розобієе. ЗР. : Гап,320 58. Пп Кизбіап| 

20.  СиККегтап, У. (1964)Мигукаїпує гбапгу 1 о5поуу шихукаїпуб ог 
ПМибісаї єепге5 апа РБа5іс5 ої плизіса! Когп58). М. : Мигука, 296 5. Пп 
Киззіапі. 

21.  5Вбаромаїома, І. М. (1984) О улаїподе)зкуії упикеппе) 1 упе5Ппе| 
Гогту у 15ї0гіспезКо) еуоіуисії плигукаїпо) 7бапгоуовії |Оп Ше іпіегасіїоп ої 
іпіегпа! апа ехіегпа! Богл5 іп (Бе Бізіогіса! еуоїшіїоп ої пта5іса! бепге|: 
аміогеї 4із5. ... Кап. 15ки55уоУедепіуа : зрес. 17.00.02 «Милукаїпое 
ізка85Ку0» / Іа-ї і5ки855кУОУЄдепіуа, ГоїКІога і екпоєтабі шт. М. Е. Куїз5Коро. 
Кіеу, 23 85. Пп ОКтаїпе|. 


Сруз5баКоуа Рагіа Апагіїупа - розідгадиаїе 5(идепі, І міу Майопа! Мибіс 
Асадету шпагтед айег Мукоіа ГузепКо, Імім (ОЖгаїпе). Е-таїї: 
спузпакоуадагіа(Фдотаї! сот, 

ОБСІР І) 0000-0003-3959-7513 





5їгіпе дшагіеї іп «Пе а5ресі ої сепге гадійоп: «5кабіе» апа «піобіїе» 
ргіпсірієез іп пе еуоїшіоп ої (Пе сепге 

Тие апісіє і5 деуоїеа іо єепегайхайоп апа зузіетатйзайоп ої Пе 
теїоадіоєтса! ргіпсіріез улійіп із яепте, аз опе о) Ше тозі 51абіе іп е 
зузіет оЇ спатбег-іпзігитепіаї тизіс. Тпе айіог о/ те апісіе етрНазігез 
та! Пе пашге ої Ше 5ігіпе диатіеї із геуеаіса аї е іпіег5есіоп ої Ше 
21ЇоРа! сагеодогіез ої Ше яепге апа 51у/е іп тизіс, мтісП ате адаріеа ійгоцяй 
те соггеуропаїне ікадйіоп5. Тие Гайек уйПіп іет5еїуез аге аїегеппатей 
іпіо Лізіогіса!, мтісї аге іпйегепі іп айегепі з5сПо0із, аз угеії аз 
«регзопаї» -- ресиПатг о а рагіїсиіаг антог. Тйе апіїсіе оийїпез Пе гепегаї 
апа зресіаі! /гаїигез ої Поу» еасп ої ет рго)есія упіїПіп Пе яепге ої диатієї. 
ПП із поїеа їПаї Ше Нізіогісаї! азресі теап5 їе сгузіайгайоп о/ те топо- 
йтЬта! 5еї ої дик Боуга 5їтіпє іпзігитепівз, утісі єгадиаПу ететегеа |гот 
те Багодие «51уЇе 0) зутрпопіез» апа єаїпеай ше 51аїия 0 51аБіїйу аигіпе 
те регіой ої Сіаззісіят. Тне пайопаї!-51уЇе Іеашкез ої диагіеї ргіпсірієез 
Бесоте езресіайу поїїісеавіе іп а готапіїс аєе, утісПп тоуез амау гот Ше 
сіаззіса іпіегргеїайопя о) Пе яепге. КіпаПу, Ше яепге ігадйіоп о Ше 
апагісі із аїмауз 5ееп аї Ше іпаїуйдиа! Іеуеі, рагісиіатіу, уйніп Пе диагіеї 
зїуЇез о) Пе «Модетп Тіте» тахіет5, утеге Шеге аге а уагісту ОЇ диагісі 
тоаєіз -- ир Іо тее, ехрегітепіаі, апа «ІБега! гепге» опез. П із /ог Пе Їіт51 
йте іп йе папопаї! тизісоіоєу Па! а єепегаїгеа сіаззі/їсайоп о/ Пе 5ітіпе 
диагіеї яепте |гаїигез і5 зидуезіеа; улійіп Ше сіаз5іїсатоп, Ше аїаіестіса! 


57 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





гапо ої з1абіе апа торфіїе Гасіотзя і5 пісиПенеай апа етрпазігеа. ІП указ аїзо 
погеа а! Пе ргедотіпапсе ої Ше /огтег аоез пої сопігадіїсі те ріигайвт 
іп Ше іпіегргеіайопу ої Ше зігіпе диатіеї яепге Бу Пе айтотя о/ аїїегепі 
егаз апа 8сПооіз, утете іп аїасйгопу апа 5упсйгопу Ше уагіоиз /ідигайує 
зетапіїс апа Іесіпоїорісаї іппоуапїопія аге зупітезігеа апа тіхеай іореїег. 

Кеу юогаз: диатіе! Шіпкіпе, ?епге іадйіоп, 5їгіпе дианеї, 51аБіййу апа 
тобійу іп те 5їгіпе диагіеї єепте, диагіеїя о «оф» апа «пем/» 5їапаата5з іп 
те «Моаєт те» тибіс. 


Стаття поступила до редакції 31 березня 2019 року. 
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Втілення ностальгії у фортепіанному циклі «Любов» Василя 
Барвінського 

Розглядаються риси ностальгії у фортепіанному циклі «Любов» 
В. Барвінського. Звертається увага на особливості стилю композитора 
в різні періоді творчості. Зокрема виділяється вплив модернізму на 
творчість В. Барвінського. Так, модерністичні риси проявили себе у 
багатьох творах композитора: «Прелюдія й-тої!», П частина з циклу 
«Любов», «Прелюдія» з «Сюїти на українські народні теми», «Жаб'ячий 
вальс», «Прелюдії е-тоїї, Кіз-диг, Сіз5-Фиг», «Тріо а-тої!», солоспів «В 
лісі», романси «Ой люлі, люлі», «Вечером в хаті», сонет «Благословення 
будь», «Пасторальна прелюдія  /їі5-тої!», «Молодіжний квартет», 
«Фортепіанний концерт /-тої!», романси «Місяцю-князю», «В лісі», «Ой 
поля, ви поля», та ін. Також наявними для творчого методу 
В. Барвінського є використання діалогу та полілогу, своєрідної 
семантичної гри, яка проявилась в алюзіях до М. Лисенка, Р. Вагнера, 
Дж. Пуччіні, К. Дебюссі, М. Равеля тощо. Крім того, йдеться про 
ностальгію як одну із характерних рис модернізму, яка особливо 
проявила себе в мистецтві кінця ХІХ - початку ХХ ст. У музиці 
ностальгією можна назвати звертання до минулих стилів та епох, 
зокрема бароко та класицизму. Так, необарокові та неокласичні риси 
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спостерігаємо | у композиторів | І. Стравінського,  П. Хіндеміта, 
М. Равеля, | Ж. Роже-Дюкаса,  Г. Форе, Д.Мійо, А. Оннегера, в 
українській музиці - М.Лисенка, К. Стеценка. Також, в статті 
звертається увага на особливе виявлення ностальгійності в епоху 
перелому ХІХ-ХХ ст. Доводиться, що для цього періоду ностальгія була 
характерною особливість, що проявила себе як один із факторів 
переосмислення буття. Зокрема,  ностальгійність знайшла своє 
вираження у фортепіанному циклі «Любов» В. Барвінського як туга за 
батьківщиною, нареченою, скорботою за втраченим у роки Першої 
світової війни тощо. 
Ключові слова: творчість В. Барвінського, ностальгія, модернізм. 


Постановка проблеми. Вагомість та значимість постаті Василя 
Олександровича Барвінського, центральної фігури музичного життя 
Львова та Галичини першої половини ХХ ст., одного з найбільш 
європейських українських композиторів свого часу - в українському 
музикознавстві сьогодні не викликає сумніву. Постать та творчість 
Барвінського стали з предметом досліджень багатьох авторів: 
Л. Кияновської, С. Павлишин, О. Козаренка, Л. Назар, Л. Мазепи, 
Г.Жук, С.Салдан, І. Шеремети, М. Почапської, О. Тимощук, 
Н. Дикої, О. Солонецької та багатьох інших. Незважаючи на те, що 
сьогодні В. Барвінський - композитор, цікавість до якого є великою, 
проблема ностальгії у його творчості досі не розглядалася. 
В. Барвінський творив в епоху першої половини ХХ ст., яка, як 
відомо, у мистецтві та культурі розвивалася під впливом естетики 
модернізму. Для модернізму було характерним відчуття 
ностальгійності, яке на зламі ХІХ-ХХ ст., в особливий критичний 
момент історії, час переосмислення минулого, виявилося на різних 
рівнях культури. Російська культура початку ХХ ст. переживала так 
званий культурний ренесанс, який пізніше отримав назву «Срібний 
вік». Нагадаємо, Наддніпрянська Україна тоді входила до Російської 
імперії, тому початок ХХ ст. являв собою єдине культурно-історичне 
тло. Дослідник Я. Ярмак зауважив: «Ностальгійна тематика здавна 
присутня в художній культурі, а в певні критичні періоди історії, 
ностальгія може посилювати свої прояви в житті та творчості 
окремої людини чи суспільства в цілому. Характерною в цьому сенсі 
є ситуація в російській культурі першої пол. ХХ ст. Історичні події та 
певні тенденції художнього розвитку спровокували нечуваний 
сплеск ностальгійної тематики в літературі, передусім, в поезії, та 
музиці, окресливши, таким чином, одну з рис російської культури 
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означеного періоду, а саме-- ностальгійність» |15, с. 163). Ця 
ностальгійність проявила себе у тогочасному культурному житті, 
зокрема, сторінки журнальної преси рясніли згадками про виставки 
античної скульптури, старовинного живопису та архітектури, в 
журналах друкувалися «наукові есе, присвячені мистецтву Древньої 
Греції та Візантії античного хору, древньої італійської пантоміми і т. 
п» |6, с. 77). Для кінця кожного століття являється характерним 
погляд у минулі сто років, їхню оцінку та переоцінку, так було 
наприкінці ХУПІ ст., так завершився 1 ХІХ вік. Цими «критичними 
періодами історії» можна назвати завершення століття, і ностальгія 
проявляє себе, як один із факторів переосмислення буття. Культура 1 
мистецтво кінця ХІХ- першої половини ХХ ст., як відомо, 
розвивалися під гаслами модернізму, тому ностальгію можна назвати 
однією із характерних рис означеного періоду. Так, говорячи про 
типологічні особливості модернізму, І. Скворцова одну із них 
називає  ретроспективізмом (ідея | романтизму, яка носить 
ностальгійний характер та ідеалізує і поетизує минуле). Дослідниця 
пише, що цією тугою за гармонією, яка минає, наповнені картини 
В. Борисова-Мусатова, а також музика С. Рахманінова та А. Лядова 
112, с. 192). Для композиторів перелому століть було характерним 
звертання до минулих стилів. Зокрема неокласицизм став однією із 
рис стилю композиторів І. Стравінського, П. Хіндеміта, М. Равеля, 
Ж. Роже-Дюкаса, Г.Форе, Д.Мійо, А. Оннегера, в українській 
музиці - М. Лисенка, К. Стеценка. 

Аналіз досліджень та публікацій. У ранній період творчості, 
зазначає | С. Павлишин, Василь Барвінський захоплювався 
Ф. Шопеном та П. Чайковським, крім того, у цей час простежується 
вплив імпресіоністів та творчості М. Лисенка, якого композитор 
глибоко шанував. Також вагомий вплив на композиторський стиль 
Барвінського, безумовно, мала і празька школа в обличчі 
композиторів, у яких він навчався: В. Новака, З. Неєдлі та 
О. Гостинського |10, с. 15). Про вплив на творчий метод 
Барвінського західноєвропейської музики пише і Л. Кияновська. 
Вона звертає увагу на те, що у композитора спостерігається 
переосмислення композиторської техніки Р. Шумана, Ф. Шопена, 
Ф. Ліста. Окрім європейської школи - зазначає дослідниця - основу 
творчості композитора, складає вплив тогочасної галицької 
культури. Не міг композитор, навчаючись у Празі, тогочасному 
центрі музичної культури, оминути впливів символізму та 
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імпресіонізму. Зокрема риси цих стилів знаходимо у творах: 
«Прелюдія Л-то/ї», перервана серенада- Шчастина з циклу 
«Любов», «Прелюдія» з «Сюїти на українські народні теми» та ін. У 
наведених творах імпресіоністичні риси проявляються перед усім в 
гармонічній мові, а також в «фактурно-регістровому розташуванні», 
що тяжіє до просторовості (4, с. 1991. 

Композиторський стиль В. Барвінського сформувався передусім 
в його фортепіанних творах, як продовжує Л. Кияновська. За своїм 
мисленням, на думку науковиці, композитор був романтиком, однак 
зараховувати Його творчість лише до романтизму було б 
помилковим, адже він звертався до імпресіонізму, символізму, про 
що | зазначалося | вище, та частково | неокласицизму |і 
неофольклоризму. Вплив на смаки композитора мала і сецесія, вона 
знайшла вираження у вигляді полістилістики та неостилістики, що 
були досить плідними в його творчості і зумовили жанровий 
«синтез» в багатьох його циклах - зіставлення різнохарактерних за 
часом виникнення та соціальною функцією жанрів. За своїм 
обдаруванням В. Барвінський - композитор-мелодист |З, с. 17 - 271. 

С. Павлишин наголошувала на тому, що найбільш яскраво талант 
композитора втілився у його вокальних творах, а саме у романсах. 
Крім того, | дослідниця | дотримується | переконання, що 
народнопісенний матеріал українського фольклору є невід'ємною 
частиною творчого методу В. Барвінського. А сецесійні напрями 
здебільшого знайшли своє вираження у фортепіанних та вокальних 
творах. Що стосується романтичного спрямування творчості, то тут 
необхідно відмітити, що В. Барвінський не наслідував принципи 
романтизму в тому вигляді, в якому вони існували у ХІХ ст. 
Натомість, він підходив до них з позиції людини ХХ ст. Наприклад, 
як зазначає | Л. Кияновська, програмні твори або прелюдії 
трактуються композитором по-іншому - у них відсутня літературна 
основа та автобіографічність, така характерна для романтиків. 

В. Барвінський стояв біля витоків камерно-інструментального 
жанру в українській музиці, як пише С. Павлишин. А інша 
дослідниця,  О. Солонецька, взагалі | вважає, що  камерно- 
інструментальні твори композитора були одними з перших 
професійних неоромантичних, імпресіоністичних зразків у цьому 
жанрі. Крім того, дослідники, які - аналізували  камерно- 
інструментальний спадок композитора, наголошують на тому, що 
фактично саме Барвінський створив цей жанр в українській музиці, 
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саме його твори були найбільш довершеними та досконалими на той 
час |13, с. 1191. 

Продовжуючи розглядати особливості композиторського стилю 
В.Барвінського думається, беззаперечним доводом може виступати 
така думка, що всі українські композитори так чи інакше зверталися 
до української народної пісні. Цього не оминув і Василь 
Барвінський, зокрема Л. Мазепа писав, що головним в творчості 
В. Барвінського є українська народна творчість, обробки народних 
пісень, які використовуються у фортепіанних та вокально-хорових 
творах композитора |7, с. 25|. Спираючись на народну українську 
пісню, композитор не тільки вміло підкреслював її красу та 
автентичність, а намагався | популяризувати  народнопісенну 
творчість українського народу. Саме тому, в його доробку можна 
знайти різні жанри фольклору з різноманітних регіонів України (1, 
с. 19). Крім того, через використання жанрів українського фольклору 
в дитячій музиці Барвінський намагався прищепити любов до 
народної пісні ще з малечку, створивши відомий нині цикл дитячих 
фортепіанних п'єс «Наше сонечко грає на фортепіано». Усі твори 
циклу образні, цікаві, розвивають різні види виконавської техніки та 
найголовніше. Вони значно поповнили педагогічний репертуар для 
дітей. Як свідчить дослідниця О. Тимощук, обираючи народний 
матеріал для дитячих творів, композитор відштовхувався від 
прогресивних європейських тенденцій свого часу- Б. Бартока, 
К.Орфа, 3.Кодая |14, с. 51|. Продовжуючи цю думку, треба 
підкреслити, що Василь Барвінський взагалі мав стремління 
поповнити педагогічний репертуар для дітей. Окрім циклу «Наше 
сонечко грає на фортепіано», можна пригадати хоча б «Молодіжний 
квартет 2-тої!», 

Безсумнівно, Василь Барвінський мислив сучасно для своєї 
епохи, вище вже було зазначено, що в його творчості дослідники 
знаходять різні характерні для модернізму стилістичні напрями. 
Найбільше привертають увагу імпресіоністичні риси, про що у своїх 
дослідженнях згадували С. Павлишин, Л. Кияновська, О. Козаренко, 
Л. Ніколаєва, Л. Назар. Однак більш предметно про такі впливи 
пише Н. Бабинець. Зокрема, науковець «суто імпресіоністичними» 
творами називає «Жаб'ячий вальс», Прелюдії е-тоїі/, Кіз-диг, 
«Тмпровізацію» з фортепіанного циклу, тріо а-тої!, солоспів «В лісі», 
Усі ці твори відносять до ранньої творчості композитора, однак за 
словами цієї ж дослідниці, у зрілий період творчості імпресіонізм не 
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зник з його творів. Наприклад у романсах «Ой, люлі, люлі», 
«Вечором в хаті», сонеті «Благословенна будь». Але в названих 
творах, за словами автора, імпресіонізм проявив себе у тонкому 
вмінні Барвінського знаходити нові, не схожі ні на що звучання |Ї,С. 
46-49) 

Крім імпресіонізму, наявними у Барвінського є символістські 
тенденції. Так, музикознавець | Л. Назар, розглядаючи риси 
українського менталітету у творчості В. Барвінського, пише про 
глибоке філософське втілення образів природи у творчості 
композитора. Зокрема, в «Пасторальній прелюдії /і5-тої!» науковець 
вбачає втілення всієї краси української природи, безпосереднього 
знаходження в цей момент на її лоні. Природа постає, як частина 
самої людини. Такою ж образністю природа виступає і в інших 
творах корифея: «Молодіжному квартеті», «Фортепіанному концерті 
тої)», | «Прелюдії  Сіз-4иг». | Безпосередньо | філософсько- 
символічного значення образ природи набуває в «Прелюдії е-тої!», 
де автор репрезентує її за допомогою трьох начал: земля - біос - 
природа; етнос - нація - індивід; небо -- космос - Бог. Поряд (із 
узагальненим образом природи, у В. Барвінського окрему семантику 
має виразовість місячної ночі, при чому в полярному втіленні. З 
одного боку це спокійна та витончена манера висловлювання у 
творах «Шість мініатюр на українські народні теми», «Ноктюрн для 
віолончелі», вокальні обробки народних пісень «ОЙ ходить сон», «Як 
любовно-невимовно» та ін. З іншого боку - образи ночі як свідки 
людських трагедій: «Ой сумна, сумна, темна ніченька», «Місяцю- 
князю», «Ой люлі, люлі моя дитино», «ОЙ зійди, зійди, ясен місяцю», 
«В лісі» та їн. Дослідниця Л. Назар порівнює названі твори 
композитора із ноктюрнами Ф. Шопена, як вираження найбільш 
потаємних та інтимних почуттів. 

Дисонанс гармонії між людиною та природою втілюється у 
В. Барвінського «крізь призму поетичної метафори, композитор 
оживлятиме, озвучуватиме оточуючу реалію довкілля». У цьому 
сенсі дуже показовим виступає драматичний твір «Ой поля, ви 
поля», де у партії фортепіано зображується широкий степ, море 
пшеничних ланів, що в поезії асоціюється із морем людської крові 
19, с. 40 - 53. 

Тож, можна відмітити, що у творах В. Барвінського втілився 
глибинний емоційний стан людини, який передається через 
символістично-філософський світ природи. Як відомо, такі тенденції 
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були характерними для символізму. Крім того, дослідниця в певному 
сенсі називає В. Барвінського «вітаїстом», точніше «галицьким 
вітаїстом», з особливим характером. Це ще раз свідчить про 
включеність В. Барвінського до модерністичного процесу, оскільки 
вітаїзм - ще одна течія першої половини ХХ ст. що пропагувала 
життєствердність, рух життя, оптимістичну концепцію світу та 
людини. 

В іншій статті Л. Назар виявляє конкретні риси модернізму у 
творчому доробку В. Барвінського. Так, у композитора присутня 
експериментальність- винахід | кластеру | та |  варіабельних 
швидкостей, ладотональна свобода, нове трактування форми через 
різноманітні | фактурні | вирішення; культ краси, який 
трансформується у декоративність, що постає як провідна видова 
риса; полімелодизм - дозволяє композиторові по-новому відкривати 
гармонічне та поліфонічне бачення форми; деталізація - впливає на 
логіку розвитку фактури; полістилістика-- перетворення моделей 
різних культурних традицій в рамках одного твору. У цьому ж 
дослідженні авторка знову згадує імпресіоністичні риси, крім того 
пише 1 про експресіоністичні, які особливо знайшли своє вираження 
у вокальній творчості: «Місяцю-князю», «91 Псалом Давида», «Ой, 
люлі-люлі», «Ой поля, ви поля». У музиці Барвінського присутній 1 
неокласицизм, який, за словами Л. Назар, втілюється у нього через 
постать Баха. Його необахіанство виражається через використання 
імітаційної поліфонії, форми фуги та фугато. «Барвінський мав би 
стати українським Й. С. Бахом, оскільки своє захоплення та глибоке 
знання і розуміння бахівської творчості передавав учням» |З, с. 79). 
Прикметно, що дослідниця порівнює В. Барвінського з іншими 
композиторами, творчі методи або пошуки яких співпадають із 
баченням самого В. Барвінського. Зокрема імпресіоністичні риси, які 
досягаються через гру колористикою, зближують В. Барвінського із 
К. Дебюссі. Експресіоністичні мотиви та глибина емоційної напруги, 
передача психологічних образів наближають до М. Регера та 
Г. Вольфа. Оперування об'ємними фортепіанними площинами, нове 
бачення інструментальної партії у вокальній або камерній музиці 
нагадує Ф. Бузоні та С. Рахманінова. Близькими для В. Барвінського 
є й символістичні тенденції К. Шимановського. Також Л. Назар 
виводить своєрідні центробіжні вісі: А. Оннегер - І. Стравінський - 
Б. Барток - В. Барвінський (0. С), де власне В. Барвінський займає 
положення «золотої середини» серед особливостей руху 
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А. Оннегера, етногенетичних джерел Б. Бартока, ритмоінтонаційних 
ембріонів І. Стравінського - В. Барвінський користується векторами 
«здорового примітивізму сільської атмосфери», він демонструє 
мислення народними примітивами часто в оправі багатої історичної 
традиції |З, с. 75 -79). 

Найбільше модерністичні риси пізньої творчості композитора 
проявилися у вокальних творах «Сонет», «Пісня пісень», «Щаслива 
будь», «Колисанка», «Псалом Давида», про це пише дослідниця 
М. Каралюс. Так, композитор схильний до міфотворчості - рисі, 
характерної для модерністів. Зокрема це стосується образу Давида, 
якого В. Барвінський трактує в образі месії, як національного героя. 
У солоспіві «Пісня пісень» композитор обирає вірші, в яких образи 
трактуються через біблійних Соломона та Суламіфь, також 
особливою  модерністичною рисою є трактування часу - 
розтягненість та сповільненість розгортання сюжету. За словами 
М. Каралюс, романс «Щаслива будь» являється яскравим зразком 
сецесійної лірики, В. Барвінський вміло відтворює найтонші нюанси 
любовного томління героя, від чорної меланхолії до майже 
релігійного екстазу |2, с. 132-135. 

Цікаві спостереження щодо методу втілення певної образності у 
творах композитора, своєрідної семантичної гри  виказав 
О. Козаренко. Зокрема дослідник пише про наявність діалогу та 
полілогу у творах В. Барвінського, своєрідні тематичні сфери та різні 
способи їх втілення. Наприклад відсилаючись до образу Вітчизни 
композитор звертається | до  «Лисенкових лексем», тобто 
використовує алюзії до відомих творів Лисенка: увертюра до 
«Тараса» чи вступ до романсу «Псалом Давида». Інша тематична 
сфера - картини природи - втілюється імпресіоністичною манерою 
М. Равеля або К. Дебюссі: романси «У лісі», «Вечором в хаті». Така 
семантична гра, діалог, безумовно явили себе в модерністичній 
епосі, ба навіть пізніше, якщо пригадаємо твір Є. Станковича «Якось 
в гостях у великого Вівальді». Якщо діалог характерний для 
вокальної творчості В. Барвінського, то полілог, на думку 
О. Козаренка, для фортепіанної. Науковець наводить безліч 
прикладів такого полілогу у композитора. Наприклад в Прелюдіях 
для фортепіано, а саме в прелюдії Ме | поєдналися алюзії до 
Дж. Пуччіні, М. Лисенка, Р. Вагнера та бароко |5, с. 3-5|. Подібних 
прикладів у творах Василя Барвінського є велика кількість, і це ще 
раз підкреслює приналежність творчого методу композитора до 
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модернізму. 

У подібному ракурсі діалогу із минулими стилями розглядає 
творчий метод В. Барвінського Л. Кияновська. Вона звернула увагу 
на те, що звертання В. Барвінського до минулих стилів ніколи не 
виступає в його творах домінантою, навпаки, ці алюзії ніби 
приховані від слухача, не даючи йому можливість легко їх 
ідентифікувати |4, с. 194). 

В. Барвінський - унікальна особистість та композитор, він 
експериментував із новими звучаннями. Добре відомі його твори 
«Жаб'ячий вальс» та «Прелюдія методом Ж. Далькроза». Л. Назар 
зауважила: «"Звукові плями" нічних жаб'ячих концертів - в 
жартівливій формі - робить В. Барвінського першовідкривачем 
кластеру і гри затиснутим кулаком задовго до експерементів 
Г. Коуела». Твір у 1920 р. здобув перемогу на конкурсі модернових 
творів у Празькій консерваторії |9, с. 48). Незважаючи на це, творчій 
манері композитора не були близькі новітні композиторські техніки, 
і він пішов шляхом поглиблення вираження лірики, такої 
характерної риси для вітчизняної музики. 

Про фортепіанний | цикл - «Любов» писали дослідники 
Л. Кияновська, 3. Лельо, Л. Лемех, та ін. Л. Лемах описує твір з 
позицій виконавської інтерпретації М. Крушельницької. 3. Лельо на 
основі циклу розглядає принципи кордоцентризму. Л. Кияновська в 
циклі «Любов» виділила тугу за Батьківщиною під час перебування 
композитора у Празі в роки Першої світової війни та тугу за 
нареченою (4, с. 200). Хоч Л. Кияновська не вживає слова 
«ностальгія», однак туга- це ключове визначення ностальгії, тому 
ми розглянемо, яким чином втілились ностальгія у циклі «Любов». 

Мета статті - виявити риси ностальгії у фортепіанному циклі 
«Любов» Василя Барвінського. 

Виклад основного матеріалу. "Тричастинний цикл для 
фортепіано, є програмним твором, має авторські назви: І частина - 
«Самотність. Смуток кохання», ШПчастина-  «Серенада», ПІ 
частина - «Бій. Біль. Перемога кохання». 

Одразу звертаємо увагу на принципи формоутворення в першій 
частині, зокрема ми вбачаємо тут саме сонатну форму із наскрізним 
розвитком та кодою. Перша тема виступає як гловна партія і ми 
дозволимо собі назвати її «темою самотності». Початковий мотив її 
звучить печально, задумливо: 
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Апдапіе зозіепиіо е ігізіе 


у п уп и нн з 
Рог -3-ю і |----- ро фі 





Тема викладається в октавний унісон, низхідний рух мелодії, 
тональність /і5-тої!, та повільний темп підкреслюють мотиви 
самотності та смутку. Розвиваючись, тема повторюється знову, але 
одразу обростає поліфонічними підголосками Саме ця тема виражає 
найбільший смуток за далекою коханою, батьківщиною та втраченим 
миром через війну. 

Другу тема, побічну партію можна назвати «темою кохання», що 
втілює образ коханої та далекої батьківщини. Друга тема звучить в 
тональності  С-4иг, викладена каноном. За настроєм зовсім 
протилежна Г.П., у ній, на нашу думку, композитор втілив образи 
надії, тема звучить м'яко, світло, спочатку одноголосно, потім в 
акордовій фактурі, ніби одразу набуває сили. 





Розробка переважно побудована на розвитку П.П. Перша тема 
змінюється, в тональності В-айг вона має зовсім інше забарвлення - 
зникає смуток та самотність. Тема проходить в канонічному викладі 
в тональності Е-айг. Але вона звучить світло, піднесено, За 
тематичним викладом зовсім не схожа на початковий варіант, перш 
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за все завдяки акордово-поліфонічній фактурі. Далі викладається 
тема кохання, яка розвивається багаторазово повторюється доки не 
досягне кульмінації. На кульмінації вона звучить як гімн, в 
тональності Сіз5-аиг. 


а іетро 
арразбіопао тепо (ераїо 





У репризі головна тема, як і на початку, повертає тональність /15- 
тоїї, але після переможного гімну теми кохання такою як на початку 
вона вже бути не може. Розробка одразу переходить в репризу, Г.П. 
звучить схвильовано, стурбовано, ніби повертає думки про 


неможливість досягнення щастя. 
Тетро 1 





Тріолі, які вплітаються у фактуру, 5ігейа, творять цей дещо 
знервований образ. Але, із появою П.П., яка звучить в А-аиг, образи 
турботи та хвилювання зникають, а разом із ними зникають мотиви 
самотності. Звучить Сода, у ній чути мотиви головної теми, та все ж 
надія та віра у скору зустріч, повернення на батьківщину та 
здійснення всіх сподівань на щасливе майбутнє наповнюють фінал 
першої частини. Однак останні чотири такти звучать як роздум, 
міркування про те, що все ж чекає у майбутньому? 
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Друга частина циклу «Любов» - «Серенада» багатотемна, не 
зосереджується на якомусь одному конкретному образі. Але якщо 
сприймати назву цієї частину циклу у її першочерговому 
середньовічному значенні (як звернення до коханої) то назва цілком 
може відповідати змісту. Так, ми вважаємо, що в цій частині 
В. Барвінський втілив образи далекої коханої. Перед усім це 
проявилося у багатотемності цієї частини. Калейдоскопічність 
(Л. Кияновська) виникнення тем різного характеру ніби змальовує 
слухачеві різні грані образу нареченої композитора. 

Зокрема ми виділили п'ять різних тем, які звучать змінюючи 
одна одну, але майже не отримують розвитку. Тому форма другої 
частини досить вільна, багатотемна: Вступ - Експозиція (А-В-С-О- 
Е) - Розвиток (91-Е1) - Реприза (А1-В1-С1-Е2) - Сода (на матеріалі 
тем В, В, С). 

Невеликий вступ другої частини безпосередньо пов'язаний із 
темою А, одразу переходить у неї. Характер вступу та першої теми 
скерцозний, саме авторське позначення а саргіссіо (капризно), 
використання  5іассаїо, дрібного з ритму підкреслюють цей 
жартівливий, дещо дитячий образ. 


СЕФЕНЯФЯ 


Фортепіанний цикл 





А саргіссіо 



































АПектейо ріосозо та соп вгагіа 
М росоа гетри 3 





























Перша тема має розвиток і з основної тональності Н-диг ми 
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потрапляємо в Ез5-айг та тему В. Друга тема стрімка, нестримна, 
охоплює широкий діапазон, швидко досягає вершини і так само 
стрімко повертається вниз, ніби хвиля. 





Гаєсотрарпатеціо соп Ігрдіегегга п росбебіпо чає. 

Перехід від теми В до теми С повертає нас у початкову 
тональність Н-аийг. Тема С проводиться в партії лівої руки, В цій темі 
присутня певна гордівливість та незалежність, мабуть тому, що 
присутній характерний пунктирний ритм хабанери, яка неодмінно 
асоціюється із образом Кармен. А також ритм полонезу - гордого 
польського придворного танцю. 





Середній розділ другої частини має дві теми. Тема В, в 7-тої, 
найбільш лірична та натхненна серед усіх, які звучать в «Серенаді». 
Вона за своїм змістовним наповненням та поступовим висхідним 
рухом мелодії (перші три звуки), перегукується із П.П. першої 


частини. 
Мепо тоз5о сапіабіїе лоз 





У середньому розділі другої частини з'являється ще одна тема - 
Е, вона звучить у 45-4иг, викладена досить лаконічно, тезисно в 
порівнянні із попередньою, однак має свій тематизм. Проводиться в 
партії лівої руки, в ній поєдналися риси танцювальності та 
речитативності. Вона звучить на органному пункті домінанти в 45- 
дик, і досить скупа на фактуру. 
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І . 
Росо а тозз0 а саргіссіо 
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Композитор її не розвиває, а лише експонує. Розвиває він тему П, 
вона знову повторюється, але вже більш впевнено, фактура акордова, 
щільна. Оскільки тематично В. Барвінський приділяє цій темі 
найбільше уваги, можна визначити її, як головну ідею другої 
частини, саме вона досягає кульмінації всієї «Серенади». Після 
досягнутої кульмінації знову на рр, ніби «підкрадаючись», звучить 
тема Е, на відміну від першого проведення вона звучить в є-тої! з 
пониженим П ступенем, її характер змінюється, вона стає більш 
зосередженою. 

У репризі тема А звучить в такому ж характері, як і в експозиції, 
за нею проводиться тема В, яка також сягає кульмінації 1 в 
порівнянні із експозицією тематично більш розвинена. І знову на р 
звучить спочатку тема С, а потім Е. Обидві звучать «скупо» та 
«таємничо», ніби лише нагадують про себе. 

Софа другої частини циклу поєднує мотиви декількох тем: В, р 
та С. Вони упізнаються у мелодичних та ритмічних зворотах, тут 
вони як тіні образів минулого, лише обережний натяк. «Серенада» 
завершується таємничо, останні такти явно нагадують тему С, 
стакатний ритм. Це ще не фінал, ніби натякає нам композитор, 
попереду бій. Ця частина далека від почуттів першої, і хоча в ній 
відсутні мотиви туги, однак якщо все ж притримуватися того, що в 
«Серенаді» композитор виразив образи своєї Наталії, тоді вся ця 
частина може виражати ностальгію за нареченою В. Барвінського. 

Остання, третя частина циклу «Любов» - «Біль. Бій. Перемога 
кохання» найбільш емоційно насичена, драматична, всі виникаючі 
образи та почуття ніби на межі виразовості, передані максимально 
експресивно. Композитор творить третю частину відносно власної 
назви, тому дана частина має наскрізний, вільний розвиток, яка 
втілює декілька тем-образів. Ці три теми-образи можуть умовно 
утворити складну двочастинну безрепризну форму. 

Перша тема- «Біль». Як казав А. Хічкок, фільм повинен 
починатися із землетрусу, а далі напруга повинна зростати. Так само 
і тут, хоч це і не кіно, різкий форшлаг на 5//; додатково акцентована 
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перша доля і раптова зупинка, як тяжкий удар, різкий крик відчаю, 
особливо після легкості другої частини, ніби повертає нас у 
теперішню реальність. Різкий ритм (восьма з крапкою та дві 
тридцятьдругих) тагсаїо, продовжують чергу нервових ударів, які 
поступово з верхнього регістру спускаються у нижній. Цей перший 
елемент «теми болю», який наповнений відчаєм, тяжкими 
переживаннями та роздумами, образ підкреслюють і поєднання 
секунди аїз - еіз із септимою, і тональність аЇ5-тої. 


о реевзапіе 








4оїогозо 
З ет тагаіо 
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Другий елемент «теми болю» - короткий мотив з двох тактів в 
лівій руці - носить в собі конфлікт. Удари в лівій руці певний час не 
дають розпочатися основній темі, переривають її своєю агресивною 
силою, звучать одночасно. 





Та все ж «тема бою» починає свій розвиток. Вона схвильована і 


експресивна, намагається вирватись із кайданів жагучого болю. 
Аріїаїо. Тетро гибаїо щи 





Але різкі удари двох початкових тем болю знову повертаються, 
вони ніби знову кидають виклик, вони той біль, який необхідно 
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подолати. Таке співставлення тем, свідчить про конфліктний 
принцип драматургії. Основна тема, «тема бою», проводиться 
вдруге, і знову її розвиток перериває грізний, ламаний другий мотив 
«теми болю», але тепер «тема бою» набрала сили. Вона нестримно 
розвивається, охоплює все більший діапазон та фактуру, набирає 
гучності, проводиться каноном спочатку в лівій руці потім в правій, 
нарешті сягає кульмінації. Здається, що той біль який існував на 
початку подоланий, рішуча та відчайдушна боротьба «теми бою» дає 
надію. Нам видається, що В. Барвінський втілив в третій частині 
циклу, а особливо в цій першій темі біль за всіх кого забрала війна, і 
біль тих хто втратив своїх рідних, був змушений розлучитися із ними 
та загалом усі ті страждання, що пережило людство у світовій війні. 
Саме такою болісною, невимовною тугою пройняті обидві теми 
«болю» та «боротьби», третьої частини циклу «Любов». 

Друга частина втілює переможну силу любові. Після 
виснажливої боротьби «тема любові», її початок звучить як 
колискова. 


Мепо тоз50 0 соп іпіітіззіто зепіітепіо 
диазі росо пітогозо 











росо ги. 

















Основна тональність  аї5-тоїі! зберігається. У  неспішний, 
спокійний плин основної мелодії вплітаються шістнадцяті, які легко 
погойдуються, творячи ніжний, оксамитовий образ. Але композитор 
не просто показує «тему любові», саме вона є тією переможною 
силою, яка може здолати усі перепони. Тому вона, подібно «темі 
боротьби», швидко зростає та розвивається, 1 досягнувши 
кульмінації ще раз стверджує віру у перемогу. В кінці чуємо 
відголоски теми боротьби, яка звучить м'яко та спокійно. 
Композитор використовує імітацію мотиву «теми бою». 
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Малесенька Сода, як післямова, знову на мотивах «теми 
боротьби» яка звучить в ритмічному збільшенні, як скромне 
нагадування про сили які ніколи не полишатимуть. І все ж перемога 
любові. 

Висновки. Василь Барвінський один із яскравих українських 
композиторів першої половини ХХ ст. в творчості якого проявилися 
модерністичні риси: імпресіонізм, символізм, семантична гра стилей, 
алюзі до музики інших композиторів. Також він експерементувати із 
новими звучаннями. Але, радикальним в своїй музичній мові 
В. Барвінський не став. Навпаки, його музичне мислення тяжіє все ж 
до романтичного стилю. Цикл для фортепіано «Любов» Василя 
Барвінського, створений у 1915 р. В цей час в європейській музиці 
міцні позиції займає авангард та нові модерністичні течії, але 
В. Барвінський у своєму циклі залишається вірним романтизму. 
Такий висновок можна зробити із структури самого циклу, музичної 
мови. Цикл тричастинністинний, в І частині ми виділяємо сонатну 
форму, тоді, думається, твір можна назвати програмною сонатою. А 
програмність характерна риса романтизму. Крім того, конфлікт, 
боротьба, стремління до щастя, які є наявним в ШІ частині, відсилає 
нас до Л.ван Бетховена та П. Чайковського. Та все ж, ми ясно 
розуміємо, що твір належить композиторові ХХ ст. Перш за все це 
вільне формоутворення, риси імпресіонізму, які виявилися у 
стремлінні до просторовості, способах розвитку тематизму. А також 
риси необароко, що проявилися в даному циклі використанням 
деяких поліфонічних засобів розвитку тематизму - імітацій, канону 
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тощо. Така ретроспектива знову вказує на ностальгійність, що 
проявилася звертанням до минулих стилів. В. Барвінський хоч 1 
обмежується трьома частинами, однак йде за власним авторським 
задумом - звідси багатотемність, яка притаманна циклу «Любов». 
Риси ностальгії, які також є характерними для цього часу, 
проявилися у циклі. Причому, ностальгія тут різна, і в традиційному 
розумінні- туга за батьківщиною та коханою та ностальгія за 
втраченим, що стосується не тільки самого композитора. 
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Тетяна Круліковська 
МУЗИЧНА ШЕВЧЕНКІАНА ВЛАДИСЛАВА ЗАРЕМБИ 


Круліковська Тетяна Павлівна - пошукувач, Львівська національна 
музична академія імені М. В. Лисенка, Львів (Україна). Е-таїї: 


СКкгиїаіла 
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Музична Шевченкіана Владислава Заремби 

У статті здійснено музикознавчий аналіз пісень двох серій 
вокальної збірки «Кобзар Тараса Шевченка» українського композитора 
ХІХ ст. польського походження Владислава Заремби. Його об'ємна 
спадщина до сьогодні не отримала належного  музикознавчого 
висвітлення, хоча і становить помітну сторінку в історії української 
музики минулого. Розглядається ряд солоспівів В. Заремби до слів 
Тараса Шевченка, що дозволяє виявити найбільш типові ознаки його 
музичної мови та визначити стилістику його вокальних творів у 
контексті розвитку жанру українського солоспіву та становлення 
української Шевченкіани ХІХ ст. Окреслено переважаючі тематичні 
сфери солоспівів, з'ясовано, що В. Заремба обирав переважно ті поезії 
Т. Шевченка, в яких панують образи самотності, чужини, кохання, 
настрої журби і туги, але поруч з тим він звертається і до типово 
романтичних мотивів козацької волі, поривання героїв до здійснення 
мрій і невідповідність з реаліями. Вокальна мелодика пісень В. Заремби 
поєднує українські фольклорні звороти, головно лірико-звичаєвої сфери, 
елементи польської вокальної лірики, передусім С. Монюшка, та окремі 
речитативно-декламаційні прийоми, покликані підкреслити драматичні 
контрасти змісту. Дуже важливою виявляється у піснях партія 
фортепіано, яке трактується композитором як активний співучасник 
драматургічного дійства. Разом з тим, у фортепіанній фактурі 


78 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





вокальних творів В. Заремби прослідковується надзвичайно важливий і 
яскравий елемент національної звукової сфери - імітація гри на бандурі, 
яка виконує семантичну роль національного символу України, 
сприймається як важлива складова національної культури. 

Ключові слова:  камерно-вокальна | творчість, романтизм, 
національна культура, національні традиції, музична Шевченкіана. 


Постановка проблеми. В історії української музики маємо 
доволі багато помітних особистостей, які за своїм етнічним 
походженням належали до інших націй. Серед них чи не 
найчисленнішою є група польських музикантів, що зробили значний 
внесок у розвиток української музичної культури. Історично так 
склалось, що одна з найбільших та найзначніших польських громад, 
яка | активно | співпрацювала | з | українськими | музично- 
просвітницькими осередками, походила з Поділля та Полісся. Серед 
них вартують згадки Юліуш Зарембський, Михайло Скорульський, 
Михайло Завадський, Антон Коціпінський, Тадей Ганицький, 
Казімєж Любомирський, Євген Риб, Віктор Зентарський, Костянтин 
Антоній Горський та ін., в творчості яких відбувся складний процес 
взаємовпливу обох культур, побудований на спільному побуті та 
духовних контактах. В цьому ряду вагоме місце посідає 1 Владислав 
Заремба (1833-1902), що залишив доволі об'ємну, хоча й 
нерівноцінну художньо спадщину, в якій передусім варто виділити 
солоспіви та фортепіанні твори. Особливе місце в ній належить 
збірці вокальних творів «Кобзар Тараса Шевченка», яка складається 
з 30 солоспівів (дві серії по 15 солоспівів у кожній). Згадана збірка 
відіграла важливу роль у розвитку національного  камерно- 
вокального жанру та претендує на заслужене місце у вокальній 
Шевченкіані ХІХ ст., тим більше, що деякі пісні з неї, нп. «Така її 
доля...» чи «Утоптала стежечку...» широко побутують як народні і 
до сьогодні звучать у виконанні відомих українських співаків. 

Аналіз досліджень і публікацій. Вагомий внесок у наукове 
осмислення музичної  Шевченкіани здійснили: П. Козицький, 
М. Колесса, М. Грінченко, О. Лисенко, С. Людкевич, М. Гордійчук, 
Л.Ревуцький, Н. Герасимова-Персидська, С. Павлишин, О. Цалай- 
Якименко, С. Грица та ін. І у наш час ця тема не залишається поза 
увагою, про що свідчать розвідки з науковців 0 сьогодення 
Л. Кияновської, В.Кавуна, О.Берегової, В. Дутчак, Г. Карась, 
І. Павленко, О. Козаренка, Ю. Тимочко, Б. Фільц, Я. Бардашевської 
та ін. Проте втілення шевченківської тематики в українській музиці 


79 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





ХІХ ст. цілком слушно розглядається передусім у зв'язку з творчістю 
М. Лисенка, та його монументального циклу «Музика до Кобзаря». 

Ім'я М. Лисенка по праву стоїть першим серед інтерпретаторів 
поезії Т. Шевченка, проте ще й дотепер недостатньо досліджено роль 
попередників та сучасників М. Лисенка у інтерпретації поезій 
Шевченка та становленні музичної Шевченкіани ХІХ ст. 

У зародженні української професіональної музики, окресленні 
векторів її розвитку, творча спадщина Т. Шевченка відіграла 
виняткову роль. Митець надихав не одне покоління композиторів на 
створення оригінальних творів, високохудожніх музичних 
інтерпретацій своїх поезій у різноманітних жанрах. М. Грінченко 
зазначає: «Поезії Шевченка стають піснями, поета не тільки читають, 
але Й співають» |, с. 3071. 

На тексти Т. Шевченка композитори почали писати свої твори 
ще при його житті. У числі перших композиторів ХІХ ст., які 
поклали на музику поезію Кобзаря, - М. Маркевич, П. Сокальський, 
О. Рубець, С. Гулак-Артемовський, Г. Гладкий, Д. Крижанівський. 
Першими зразками музичної інтерпретації творів Т. Шевченка були 
пісні та романси. 

Варто підкреслити, що «у ХІХ ст. пісня-романс стає провідним 
ліричним жанром української народної музики, у якому самобутньо 
снуються українська селянська лірика з образами та інтонаціями 
міської пісні та професійного романсу. На його формування 
вплинули їдеї романтизму, Згідно з якими народна пісня є 
невичерпним джерелом національних традицій, натхнення, 
виховання патріотизму» |2, с. 1771. 

Виклад основного матерілу. Український солоспів, становлення 
якого пов'язане із еволюцією взаємодії слова 1 музики, виходом за 
межі куплетної форми, запозиченням прийомів інструментальної 
музики та оперної драматургії, у ХІХ ст. поступово долає 
сентиментально-аматорські підходи до інтонаційного втілення 
поетичного тексту. Тому звернення композиторів цієї доби до жанру 
пісні є явищем органічним в контексті історичних умов, що 
склалися. Саме в цьому руслі варто розглядати «Кобзар Тараса 
Шевченка» Владислава Заремби. До цього часу у музикознавчих 
розвідках лише згадується про існування цієї збірки у творчому 
доробку композитора та зазначено назви окремих пісень, як от: «І 
багата я, і вродлива я...», «На улиці невесело...», «Така її доля...», 
«Утоптала стежечку...», «Чого ти ходиш на могилу?», «Якби мені, 
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мамо, намисто», «Якби мені черевики» |6|. Але докладнішого 
аналізу, тим більше у зіставленні з аналогічними артефактами того ж 
історичного періоду, поки що не було здійснено, хоча це, безумовно, 
вартує зробити з огляду як на популярність пісень В. Заремби в 
українському музичному побуті, так і враховуючи їх належний 
професійний рівень. 

Насамперед потрібно з'ясувати, що спричинило таке тривале і 
доволі плідне звернення композитора польського походження до 
спадщини Кобзаря? Його фасцинація поезією Т. Шевченка мала свої 
конкретні історичні передумови і пов'язана з перебуванням поета на 
Поділлі восени 1846 року у експедиції для збору фольклорно- 
етнографічного та документального матеріалу для Київської 
археографічної комісії. 

В. Прокопчук висловлює припущення про творчі зустрічі 
Т.Шевченка з митцями та науковцями Кам'янця-Подільського, де 
зазначає, що: «... інтерес для Т.Г. Шевченка міг скласти Антон 
Коціпінський, музикант, педагог, збирач подільського пісенного 
фольклору - укладач збірки «Пісні, думки і шумки руського народу 
на Поділлі, Україні 1 Малоросії», композитор, аранжувальник, автор 
відомої «Гандзі». Саме у цей час в А. Коціпінського навчався 
дунаївчанин Владислав Заремба майбутній композитор і музикант» 
14, с. 167|. На сьогодні не збереглось документальних свідчень про 
особисте знайомство чи бодай принагідну зустріч Т. Шевченка та 
В. Заремби, але той же дослідник В. Прокопчук припускає таку 
можливість. Незалежно від того, чи вдалось юному, на той час 13- 
річному адептові музики якимось чином побачитись з поетом, чи ні, 
творчість  Т. Шевченка стала одним з найбільших  духовно- 
естетичних орієнтирів В. Заремби, до якої він звертався протягом 
всього життя. Свідченням цього стала вокальна збірка «Кобзар 
Тараса Шевченка», надрукована у видавництві Леона Ідзіковського в 
Києві в 1889 році. Збірка складається з двох серій по 15 творів у 
кожному зшитку. 

Серія перша 

1. Вітре буйний, вітре буйний. Думка. (Сопрано). 

2. Ой умер старий батько. Думка. (Мецо-сопрано). 

3. Минають дні, минають ночі. Думка. (Бас). 

4. До сестри. Думка. (Сопрано). 

5. Не журуся я. Думка. (Баритон). 

6. Не тополю високую. Думка. (Сопрано). 
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7. Через гору піду. Пісня Стехи з «Назара Стодолі». 
8. Зоря з місяцем над долиною пострічалася. Пісня хазяйки з 
«Назара Стодолі». (Сопрано). 
9. Ой одна я, одна, як билиночка в полі. Думка. (Сопрано). 
10. За думою дума роєм вилітає. Думка. (Баритон). 
11. Чого мені тяжко. Думка. (Баритон). 
12.Тече вода в синє море. Думка. (Баритон). 
13. Закувала зозуленька. Пісня. 
14. На вулиці не весело, в хаті батько лає. Пісня. 
15. Нащо мені чорні брови. 
Серія друга 
16. У перетику ходила по горіхи. 
17. Калина. Балада. Чого ти ходиш на могилу. 
13. Як би мені черевики. 
19. На городі коло броду. 
20. Тра ла ла, тра ла ла, на базарі була. 
21.Утоптала стежечку через яр. 
22. Думи мої думи! Ви мої єдині. 
23. Ой люлі, люлі, моя дитино. 
24. Над Дніпровою сагою. 
25. І тут, і всюди, скрізь погано. 
26. Як би мені, мамо, намисто. 
27. Не женися на багатій, бо вижене з хати. 
28. Сонце заходить, гори чорніють. Думка. 
29. І багата я, 1 вродлива я. Думка. 
30. Заповіт. Як умру, то поховайте. 
Ці твори скомпоновані для різних голосів (сопрано, мецо- 
сопрано, баритон, бас) у супроводі фортепіано. 
Зміст переважної більшості вокальних композицій, у яких 
В. Заремба спирається на вірші Т. Шевченка, пов'язаний з типово 
народними характерами, а також характеризується проникненням у 
складний та багатий внутрішній світ своїх героїв. Знайшли відгук у 
вокальному доробку В. Заремби теми сирітства, самотності, чужини, 
кохання, типово романтичні мотиви козацької волі, настрої журби і 
туги, які нерідко зустрічаються у поезії Т. Шевченка, хоч і далеко не 
вичерпують усього її образно-змістовного розмаїття. 
За образним змістом романси можна поділити на декілька груп: 
- "Твори філософського змісту, позначені  трагедійністю 
світовідчуття: «Минають дні», «Ой люлі, люлі», «І тут, 1 
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всюди скрізь погано». 

- Твори про сирітство, самотність: «Ой, умер старий батько», 
«Сонце заходить», «ОЙ одна я, одна»,  «Закувала 
зозуленька». 

- Твори про козака, загубленого на чужині, про козацьку волю: 
«Тече вода в синє море», «Над Дніпровою сагою», «Не 
женися на багатій». 

- "Твори про соціальну несправедливість та тяжку жіночу 
долю: «Не журюся я, не спиться», «Не тополю високую», 
«На вулиці не весело», «Нащо мені чорні брови», «Як би 
мені черевики», «Як би мені, мамо, намисто», «І багата я, і 
вродлива я». 

Досі залишається недослідженим питання хронології створення 
вокальних творів, що увійшли до збірки «Кобзар Тараса Шевченка» 
Владислава Заремби. Очевидно, зрілість композиторського письма, 
як і рік видання - 1889, дозволяє припускати, що більша частина 
солоспівів була написана в київський період, тобто після 1862 р., 
коли він працював в Інституті шляхетних дівиць в один час З 
Миколою Лисенком, хоча не виключено, що деякі з пісень могли 
постати і раніше, в житомирський період життя і творчості 
композитора. 

Проведений узагальнений музикознавчий аналіз пісень двох 
серій вокальної збірки «Кобзар Тараса Шевченка» дозволив також 
виявити найбільш типові ознаки музичної мови композитора та 
визначити їх стилістику в контексті музичної культури ХІХ століття. 

Гармонічна мова вокальних творів композитора характеризується 
використанням традиційних ладо-тональних зворотів. Поряд з тим, 
окремим з них притаманна ладова перемінність, використання 
гармонічних видів мажору та мінору, альтерацій (підвищення ГУ 
ступеню в мажорі та мінорі), використання органних пунктів 
(зразком може слугувати пісня «На вулиці невесело», де подвійний 
органний пункт та арпеджійовані акорди імітують звучання 
народних інструментів). 

Разом з тим, гармонічні барви у деяких піснях підсилюють та 
поглиблюють різні емоційні стани героїв. До прикладу, в пісні 
«Закувала зозуленька» (С) у фразі «заплакала дівчинонька» автор 
використовує | гармонічні | засоби | мажоро-мінору  (тоніку 
однойменного мінору 5), та зменшені гармонії, в такий спосіб 
загострюючи вираз болю та журби дівчини за молодими літами, що 
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спливають за водою. 

Фортепіанна фактура у цих піснях вирізняється прозорістю, 
значною кількістю паралельних терцій та секст, які були притаманні 
народному багатоголоссю. Використання коротких форшлагів у 
фортепіанному супроводі підкреслює танцювальний характер, а 
також виконує зображальну роль (зокрема, у поєднанні із зворотним 
пунктирним ритмом -- наслідування співу зозулі у пісні «Закувала 
зозуленька»). 

Усі згадані пісні містять досить розвинений фортепіанний вступ, 
який в більшості містить тематичне зерно, по структурі розімкнений 
(зупинка на  домінантовій гармонії) та здійснює емоційне 
налаштування на характер змальованого у творі поетичного образу. 

До більш зрілих зразків романсової лірики В. Заремби, що 
становлять другу групу вокальних творів, можна віднести: «Ой умер 
старий батько», «Минають дні, минають ночі», «Не тополю 
високую», «Над Дніпровою сагою», «І тут, і всюди скрізь погано», 
«Тече вода в синє море». Вони відрізняються ускладненням 
мелодики, музичної форми, драматургічного розвитку та становлять 
перехідний етап від пісні-романсу до доволі розбудованого та 
диференційованого у системі виразу солоспіву як провідного жанру 
української вокальної музики доби романтизму та новітніх течій 
початку ХХ ст. Зазначимо | основні | форми, використані 
композитором у цій групі солоспівів: 

складна двочастинна, З розвитком 
початкового тематичного матеріалу в другій 
частині - в романсі «Нащо мені чорні брови»; 

-. складна тричастинна з динамічною репризою 
в романсі «Ой умер старий батько»; 

« наскрізна | монологічна | у | солоспіві-думі 
«Минають дні, минають ночі»; 

«  строфічна з наскрізним розвитком у романсі 
«Не тополю високую», «Тече вода в синє 
море»; 

-  контрастно-складова | у | романсі | «Над 
Дніпровою сагою». 

З поданого переліку можна зробити висновок, що композитор 
тяжіє до наскрізних форм, що зумовлено прагненням відтворити 
драматургічний план поезій  Т. Шевченка. Яскравими стають 
кульмінаційні зони, сповнені емоційної напруги, болю та зневіри. Як 
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правило, вони припадають на точку золотого перетину. Мелодика 
згаданих романсів вільно слідує за поетичним текстом, набуває рис 
декламаційності («Минають дні, минають ночі»), імпровізаційності 
(«Як би мені, мамо, намисто», П ч.), хоча в окремих творах не 
позбавлена певної обмеженості, одноманітності прийомів розвитку 
(наприклад, іноді містить забагато ходів по акордових звуках, 
загальних форм руху тощо). 

Типовою у завершенні фраз є низхідна квінтова інтонація від У 
ступеню до І, яка сприймається як вираз категоричності, вирок, 
цілковита безнадія чи приреченість. Подібним художнім змістом 
наділений також низхідний гамоподібний рух, який поглиблює зміст 
поетичного тексту («ні з ким не кохатись» в романсі «Не тополю 
високую»; «зрадливому» у романсі «Нащо мені чорні брови»; 
«доленько моя» в романсі «Якби мені, мамо, намисто»). 

Разом з тим, в розвитку мелодичної лінії проступають 
заокруглення фраз, які супроводжуються типовими для української 
пісенності ходами в мелодії: 

Ш-А-НУП-П - І («Не тополю високую»); У - ЧУП-П - І («Нащо 
мені чорні брови»); М - ЯМИ - І («Заповіт») та ін. Однак, поруч із 
застосуванням елементів української пісенності, в цілому мелодика 
композитора ще не сягнула цілковитої органічності, глибини та 
багатства | фольклорних джерел, зазнає більшого впливу 
західноєвропейської оперної стилістики та  камерно-вокальної 
манери передусім пісень С. Монюшка. 

Велике виразове значення отримує в аналізованих солоспівах 
тональна символіка. Композитор переважно вибирає мінорні 
тональності для втілення темного спектру емоцій, переживань та 
думок, відповідних до образу самотньої та безправної жінки, 
скривдженої дівчини та безталанного сироти. Навіть при виборі 
мажорної тональності дуже швидко відбувається перехід в мінор 
шляхом модуляції чи співставлення, що поглиблює емоційне 
забарвлення поетичного тексту. 

Гармонія романсів ще не відрізняється багатством та 
індивідуалізованістю, притаманною  солоспівам М. Лисенка до 
Шевченкових текстів. Серед акордів переважають тризвуки та 
септакорди головних ступенів ладу, 7 ? в каденціях. В. Заремба 
уникає складних тональних співвідношень та альтерованих акордів 
(за винятком зм. РІОМІ 7 та обернень), зрідка застосовує відхилення 
в споріднені тональності. Засоби мажоро-мінору використано на 
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рівні співставлень однойменних тонік: наприклад, у романсах «Не 
женися на багатій» (С-с), «І тут, і всюди скрізь погано» (а-Д). 

Велике значення у романсах відграють фортепіанні вступи, 
інтерлюдії та постлюдії (як прийом, притаманний фольклорним 
зразкам з інструментальним супроводом, де нерідко зустрічається 
«передгра», «межигра»). Фортепіано трактується композитором як 
активний співучасник драматургічного дійства. Особливо це 
відчутно у творах «Минають дні», «Не тополю високую», «Над 
Дніпровою сагою», «Не женися на багатій». Ці зразки солоспівів 
відносяться до більш складних по музичній формі. Часто партія 
фортепіано бере участь у діалозі з героєм («Над Дніпровою сагою»), 
продовжує його думки («Минають дні, минають ночі») чи здійснює 
підсумок як епілог. Таким чином створюються своєрідні музично- 
поетичні картини з психологічно окресленими образами «дійових 
осіб», відтак ці солоспіви наближаються за змістом до невеликих 
оперних сцен чи монологів. Разом з тим, у фортепіанній фактурі 
вокальних творів В. Заремби прослідковується надзвичайно 
важливий і яскравий елемент національної звукообразності - імітація 
гри на бандурі, яка виконує семантичну роль національного символу 
України, сприймається як важлива складова національної культури. 

Наслідування бандури можна прослідкувати у наступних творах: 
а) пісні з народно-жанровою танцювальною основою («На вулиці не 
весело, в хаті батько лає», «Як би мені, мамо, намисто»). В. Заремба 
використовує звукозображальні прийоми: арпеджійований виклад 
акордів, форшлаги в поєднанні з танцювальними ритмами у швидких 
темпах; 6) пісні лірико-філософського змісту («Ой умер старий 
батько», «Минають дні, минають ночі», «Тече вода з-під явора», «І 
тут, і всюди скрізь погано»). У творах цієї групи арпеджійовані 
акорди: підкреслюють епічно-розповідний характер поетичного 
тексту (як епічний зачин у романсі «ОЙ умер старий батько та старая 
мати», риторичне питання «Нащо мені чорні брови»); посилюють 
драматичну кульмінацію у творі «Минають дні» (у тексті «...Ї 
заснути на вік-віки, і сліду не кинуть»); супроводжують звернення 
думки до козака «Куди ти йдеш, не спитавшись?» у романсі «Тече 
вода в синє море»; звернення волі до душі «Прокинься, каже, плач, 
убога! Не зійде, сонце...» в романсі «І тут, і всюди скрізь погано». 
Найпоширеніші прийоми, способи гри, технічні, аплікатурні 
можливості у відтворенні бандурної колористики, які використовує 
В. Заремба, - типово бандурне арпеджіато, рух по розкладеним 
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акордам, а також рух паралельними терціями, секстами на фоні 
витриманого басу, використання мелізматики (короткий форшлагу). 
Таким чином, композитор підкреслює національну природу образно- 
емоційного світу поезій Т. Шевченка та трактує «бандурність» як 
семіотичний знак української музичної культури ХІХ ст. що 
отримає винятково розмаїте та художньо обгрунтоване прочитання у 
камерно-вокальній творчості М. Лисенка. 

Завершує збірку камерно-вокальне прочитання геніального 
«Заповіту». Заключний солоспів написаний у куплетній формі. 
Фортепіанний вступ емоційно підготовлює вокальну тему, містить 
три фрази неквадратної будови, які перериваються ферматами, 
підкреслюючи епічність вислову. Мелодія заспіву не широка за 
діапазоном, розгортається неспішно, урочисто, містить поступальний 
хвилеподібний рух. Мінорний лад (Р-тої!) надає темі стриманої 
скорботи та зосередженості. Побудова фраз по два такти сприяє 
квадратності, у поєднанні з дводольним розміром дає можливість 
здійснювати розмірену ходу під час співу заповіту. Тонально (ї-плої!) 
та інтонаційно (поступовий висхідний рух від І до ПІ мінору) ця тема 
перегукується з початковими  тактами «Заповіту» М.Лисенка. 
Загалом інтерпретація Зарембою найбільш знакового для української 
літератури поетичного тексту тяжіє до лірико-рефлексивного кола 
інтонацій. 

Твори Т. Шевченка на історичну тематику не знайшли музичної 
інтерпретації у творчому доробку В. Заремби. Зокрема, музична 
інтерпретація образу козака у солоспівах «Тече вода в синє море», 
«Над Дніпровою сагою», «Не женися на багатій» позбавлена 
героїчного начала, композитор тут швидше орієнтується на пісню 
«Козак» із збірок «бріємпікі дотоме» С. Монюшка, в якій 
підкреслена типова романтична опозиція страждання 1 надій юнака, 
який шукає кращої долі, прагне уникнути самотності, висловлює 
тугу за покинутою Батьківщиною. 

Незважаючи на переважно ліричне та побутово-звичаєве коло 
образів, яке панує у вокальних творах В. Заремби до слів 
Т. Шевченка, композитор зумів досягнути у своїх солоспівах 
емоційно-психологічної переконливості і щирості виразу почуттів. 
Недаремно його кращі пісні побутують протягом століття як народні 
і органічно увійшли в музичну Шевченкіану, отримуючи все нові 
виконавські прочитання. 

Висновки. Вокальна творчість В. Заремби синтезувала надбання 
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європейської романтично-сентиментальної стилістики з елементами 
національної пісенно-фольклорної традиції. Вона становить певний 
перехідний етап у розвитку української професійної музики, який 
приходить на зміну аматорству і дилетантизму. 

Очевидно, проаналізовані вокальні твори було написано для 
домашнього музикування, яке широко практикувалось у культурно- 
мистецькому побуті ХІХ ст. Згодом вокальні артефакти композитора 
завдяки яскравій наспівності, багатству і виразності мелодики, 
близької до українських народних пісень (передусім пісень 
літературного походження), увійшли до репертуару багатьох 
видатних виконавців. Відомо, що солоспіви «Вітре буйний, вітре 
буйний» та «Над Дніпровою Сагою» Владислава Заремби були у 
камерно-вокальному репертуарі видатної співачки | Соломії 
Крушельницької. |З3, с. 431. 

У довіднику  «Фоношевченкіана Центрального державного 
кінофотофоноархіву України імені Г. С. Пшеничного», створеного 
до  200-річчя від дня народження "Т.Г. Шевченка, міститься 
інформація про наявні фономатеріали збірки Владислава Заремби, 
які датуються уже ХХ ст. «Нащо мені чорні брови» (Трач О.О. 
(спів), Котлярська Н. Ф. (фортепіано), запис 1958 р.; «Утоптала 
стежечку» (Руденко Л. А. (мецо-сопрано), Ржецька Л. О. 
(фортепіано), запис 1964 р.; «Якби мені черевики», «Над Дніпровою 
сагою», «За | думою дума»  (Кнорозок Л.А. (сопрано), 
Котлярська Н. Ф. (фортепіано), запис 1970 р.; «І багата я, і вродлива 
я», «На вгороді коло броду», «Якби мені, мамо, намисто» 
(Майдачевська М. П. (сопрано), Ельперін Г. П. (фортепіано), запис 
1973 р. «Тече вода в синє море» (Солов'яненко А. Б. (тенор), 
Равін М.О. (фортепіано), Гофман Г. (скрипка), Мальцев В.В. 
(віолончель), запис 1984 р.; «Думи мої, думи» (Стратьєв В. П. 
(баритон), Поляничко П. Б. (фортепіано), запис 1987 р.). (31. 

Ці відомості є документальним свідченням того, що пісні 
Владислава Заремби із збірника «Кобзар Тараса Шевченка» не лише 
закріпились у домашньому музикуванні ХІХ ст., а й звучали на сцені 
у виконанні професійних співаків ХХ ст. 

Пісні та романси збірки «Кобзар Тараса Шевченка» Владислава 
Заремби цілком відповідають окресленим художньо-естетичним 
пріоритетам своєї доби, окреслюють певні образно-тематичні 
напрямки, які кореспондують з творчістю класика національної 
композиторської школи М. Лисенка та його послідовників, а відтак 
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становлять важливий етап у формуванні української професійної 
композиторської школи та претендують на заслужене місце у 
становленні вокальної Шевченкіани ХІХ ст. 
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Тие апісе деаїз улій а гепегаїгеай тизісоїогіса! апаїузія о) Пе 50пе5 


от їмо уосаї соестоп 5егіез, ййеа «Кобгаг Тагаза УпеусПпепка» (Тагаз 
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УпеуспепКо 5 Кобхаг) Бу їпе І9ІЙ сепішгу (Жгаїпіап сотрозек ої Роі5П 
огієїп Иадузіа» Хагетба іп огаек іо айтасі апепіїоп іо їйе сотрогет 5 
сгеаїує Петйаєе, геуеаї! їе тобі їуріса! /гаїигез ої Ні5 тизіса! Іапеиаєе 
апа аеіегтіпе їеїк 5їуП5піся іп Пе сопіехі о) Ше І9ІП сепішуу тибзіса! 
сиПиге, А5о Ле агіїсіе апетріз іо зресіу Ше зіспіїсапсе о/ Пе уосаї угогк 
соПесіїоп іп Пе сопіехі ої деуеЇоріпе їте (Ктаїпіап готапсе апа їе 191 
септігу СКгаїпіап Т. 5ПеусПпепко 5егіез5. Тне апісіе Їосизе5 оп Ше сопіепі ої 
уосаї сотрозййоп5я аз5осіаїеа улій їуріса! /оік сПагасіетя, а5 умі! аз е 
сотрозетг'5 уізіоп ОЇ Пі5 спатасіег5" сотріех апа тісПп іппег удій. Те 
апісіе соп5ідетя їе у/огКя деуоіей 1о їйе Петез о/ огрйатпооа, Іопеїїпе55, 
аПеп Іапа, Іоуе, їурісаї готапіїс топуез о е Соззаск млії, 5епіїтепіз о 
ягіеЇ апа теіапсПпоїу, утісі окт Ше Їсигаїйує апа роеїс сотепі ої 
Упеуспепко 5 роетз5. ТПе апаїузіз із /оси5еа пої опіу оп У. Хагетра 15 Іугіса! 
зопо5, Биї аїзо Пі5 уосаї урогК5, утісП гаїзе Ше сотріех 5осіаї іззие5 ої 
айїїсий таїдеппооа, огрйапйооа, те зеагсп Їог Бепекг Пе, їе таїп 
сПагасіетя" готапіс айетріз 1о геаПге їйеіг дгеатзя апа Ше зай геаїйіез. 
Тне таїп апепіїоп із /осизеа оп Ше тоїе о| Ше ріапо, міс із іпіегргетеа Бу 
те сотрогет аз ап асіїуе рапіісірапі іп Те агатаїіс астоп. Ноуеуег, Ше 
ріапо уегзіоп о) У. Хагетра 5 уосаї урогк5 ПісиПеНіз ап ехігетеїіу ітрогіапі 
апа уіумій еіетепі о/ Пе папопа! 5д0ипа 5рйеге, патеіу Ше ітіайоп ої 
ріауїпе те Бапайга, мтісп рег/огт5 Ше 5етанпіс го!є о) Ше папопа! 
Сктаїпіап 5утфої апа їз регсеїуеа аз ап ітрогіапі сотропепі о/ їйе пайопа! 
сийиге. Триз, Те сопаистеа апаЇузіз айоміз уізиайіпе Те /єитайує апа 
етопопаї могій ої Т. 5йеуспепко 5 роеїту апа аедисіпе їе уацез ої те 
Бапаига аз а 5етіопс 5ісп іп Пе 191й сепіигу (Жтаїпіап тизісаї сиПиге, 
утісй млі! Бесоте еуресіайу поїїісеавіе іп М. Іузепко 5 уломку. Ап ітрогіаті 
іззие іп апаіугіпе їйе сотрозек'5 5їуїе із Пе Їоси5 оп їйе 5упійезіз ої 
Вигореап 5сПоді асніеустепіз уп Ше іпаїуіданаі еіетепіз о) їпе папопа! 
5сПоді аз а сетіаїп зіаєе іп Пе деуеЇортепі ої МЖиаіпіап рго)г55іопаї! тифіс, 
утісй геріасез атаїеигізт апа аїйенапіут. 

Кеумогаз: спатРег уосаї агі, Котапіїсізт, пайопаї сиПите, пайопа! 
тгадййопе, тизіса! 5ПеусПепко зегіез. 


Стаття поступила до редакції 5 квітня 2019 року. 
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До питання становлення української етнохореології як науки про 
народний танець 

Дослідження пов'язане з актуалізацією вітчизняної наукової 
спадщини етнохореологічного напрямку, яка є вагомою складовою у 
структурі культурологічних, мистецтвознавчих, етнографічних, 
фольклористичних та хореознавчих досліджень, однією з необхідних 
умов збереження національної | танцювальної спадщини у (її 
традиційному вимірі. Методологія дослідження полягає у використанні 
аналітичного методу - для аналізу наукових джерел з балету у 
філософському, культурологічному, мистецтвознавчому, 
психологічному, педагогічному просторі; історичного методу - для 
аналізу причинно-наслідкових особливостей виникнення і становлення 
етнохореологічного знання як форми осмислення танцювального 
мистецтва; порівняльного методу -- для виявлення спільних і відмінних 
ознак методу трактування явища народного танцю у працях видатних 
дослідників минулого; синтетичного методу - для узагальнення 
різноманітних суб'єктивних ідей і теорій вітчизняних дослідників у 
галузі хореографії. Наукова новизна полягає у тому, що автором вперше 
у вітчизняному мистецтвознавстві обгрунтовано і визначено поняття 
етнохореологія та її функції у засновників даного напрямку 
вітчизняного | наукового | знання; простежено і виявлено етап 
становлення провідних параметрів поняття етнохореологічних проблем 
у науковому доробку не лише в межах України, але й української 
діаспори; доведено, що історичні передумови спричинили хаотичність у 
становленні наукової дисципліни «етнохореологія» як культурознавчої 
та мистецтвознавчої галузі знань, розкрито необхідність розвитку 
даного напрямку наукових досліджень для збереження, відтворення та 
реконструкції традиційної танцювальної культури українців, а також 
створення нових форм та розвитку вже існуючих сценічного народного 
танцю як питомо українського виду танцювального мистецтва; 
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окреслено коло питань, які вимагають свого негайного вирішення на 
рівні створення понятійно-категоріального апарату хореографічної 
культури, явища танцю в традиційному суспільстві, його значимості 
для об'єктивного висвітлення буття українського народу. Вивчення та 
дослідження української етнохореологічної спадщини з часів її появи як 
періоду становлення науки дозволяє висвітлити провідні напрями, якими 
рухалася наука впродовж наступних десятиліть, виявити проблеми, які 
стоять перед сучасними дослідниками народного танцю в його 
традиційному вимірі та сценічній формі існування, окреслити провідні 
постаті дослідників, які стали засновниками вітчизняного наукового 
знання про народний танець. 

Ключові слова: народна танцювальна культура, наука про танець, 
етнохореологія, хореографічний запис, Василь Верховинець, Андрій 
Гуменюк, Роман Гарасимчук, Василь Авраменко. 


Постановка проблеми. Українська етнохореологічна наука - 
один з вагомих напрямків дослідження і вивчення такої важливої 
сфери життєтворчості як танцювальна культура народу є доволі 
молодим явищем, яке, проте має тривалу історію свого становлення, 
багату на визначні всесвітньовідомі імена, з власним баченням тих 
чи інших явищ світу народного танцю. Джерела її становлення 
криються у історіографічній науці про явище народного танцю 
попередніх ХІХ - ХХ ст., а потреба у класифікації та структуруванні 
наукових векторів є необхідним для сучасного дослідника не лише 
українського народного танцю, але й ролі та значення танцю як 
вияву української ментальності, способу осмислення буття - отже - 
явища гносеологічного порядку. 

Наука про танець - хореознавство - формувалася на основі 
розмаїтих джерел, змінювалася з часом, а ряд тих чи інших понять 
отримував щоразу нове значення. Власне така плинність трактування 
хореознавчих понять, зокрема, в українській науці, зумовила 
зацікавлення темою дослідження. В українському просторі 
хореознавство формувалося впродовж століть 1 пройшло значний 
шлях становлення наукової дисципліни, зокрема, у вимірі 
дослідження народної танцювальної культури. 

Аналіз досліджень та публікацій. Дослідження певних 
хореологічних терміносистем зустрічається У працях 
К. Голейзовського, Є. Корольової, С. Карабанової, А. Рудневої, 
М. Жорницької, С. Легкої та їн. Необхідно також виокремити 
дослідження  Д. Бернадської,  П. Білаша,  С.Кіндер, С. Легкої, 
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В. Шкориненка, Д. Шарікова, які охоплюють історичні явища 1 
функції української танцювальної творчості, від найдавніших 
відомих зразків до сучасного сценічного танцю. Проте, перебування 
дослідників у сфері впливу різних ментальних наукових систем 
впродовж ХІХ - ХХ ст. значною мірою визначили специфічний, 
власне, український шлях становлення вітчизняної етнохореології, 
вивчення витоків якого дозволить відновити напрямки становлення 
українського наукового знання про танець, висвітлити імена 
ключових вітчизняних дослідників народного танцю та напрямки, 
які не лише заекспоновані у їх дослідницькій діяльності, але й 
продовжили своє існування та стали підгрунтям для становлення 
української етнохореології, що 1 є метою даного дослідження. Для її 
дослідження необхідно вирішити наступні завдання: уточнити 
поняття «українська етнохореологія» та шляхи її формування в 
українському науковому просторі, проаналізувати провідні напрямки 
хореознавства у ХХ ст. ознайомитись з  найвизначнішими 
етнохореознавчими працями українських дослідників, зробити 
критичний огляд робіт, які започаткували провідні напрями розвитку 
української етнохореології, визначити їх цінність для сучасної 
етнохореологічної науки та танцювальної культури загалом. 

Виклад основного матеріалу. Сучасні українські дослідники 
значну увагу приділяють процесам становлення сучасної науки 
«хореології», методології наукових пошуків у галузі вчення про 
танець, а також такого її вагомого розділу як «етнохореологія». 
Поява наукової термінології та її інтерпретації у світовій науці 
висвітлена у дослідженні Н. Чілікіної |15|, а також становлення 
українських наукових досліджень у галузі знань про танець у 
хореологічному вимірі. Зокрема, «хореологія» як наука про танець 
отримує власні критерії у працях дослідників О. Чепалова та 
Д.Шарікова. О. Чепалов констатує відсутність конкретизації у 
теоретичній базі хореології та визначенні об'єктів хореологічного 
вивчення, а, отже і засобів їхнього термінологічного визначення | 13). 
Д.Шаріков наразі дає найбільш повне трактування терміну 
«хореологія», а також звертає увагу на відсутність наукового 
осмислення явища  «етнохореології», яка у його концепції Є 
обов'язковою складовою знання про танець. У Д. Шарикова 
хореологія є універсальною наукою про танець у вимірі теорії, історії 
та художньої практики танцювальної культури, а також як 
обов'язкової складової життєтворчості людини |16|. Н.Чілікіна, 
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висвітлюючи насамперед проблеми педагогічного характеру у 
становленні митця-хореографа, стверджує про відсутність даної 
галузі знань в українському науковому вимірі, а також аргументує 
необхідність її існування, при цьому зосереджуючи увагу на таких 
критеріях наукового знання, як теорія та історія хореографічного 
мистецтва, сценічна 1 побутова практика, балетна критика, 
хореографічні методи, хореографічна система організації та 
управління в балетному театрі, ансамблі, танцювальному колективі 
П51, а також визначає мету даного наукового знання та педагогічної 
дисципліни, яка насамперед повинна сформувати вербальне 
осмислення власних візуальних вражень та думок, дати систему 
тлумачення танцювальних дефініцій в науковому та практичному 
аспектах. 

Процеси, які свідчать про розвиток хореології та такого її 
розділу, як етнохореологія, мають тривалі традиції у вітчизняній 
науковій думці, проте, викривлення історичних подій та явищ, 
спровоковані перебуванням у окупаційних умовах, призвели до 
значних втрат у сфері безперервного розвитку етнохореології і 
вимагають від сучасного дослідника надолуження та повернення в 
український науковий простір імен та праць, які заклали розмаїті 
напрямки науки про танець. 

Власне в хореографічних дослідженнях окремо висвітлюється 
поняття етнохореології, проте, досі відсутньою є понятійна система 
класифікації її явищ, визначення мети даного напрямку наукового 
знання, а також висвітлення вже існуючої літератури, спроби 
класифікації основних напрямів, які були закладені українськими 
дослідниками, не отримали належного наукового осмислення у 
працях своїх наступників. Типова для сучасної української 
етнохореологічної | науки | фрагментарність | у висвітленні 
історіографічних джерел і викликала зацікавлення даним аспектом 
знання про танець. Даючи доволі розлогу характеристику напрямів 
наукового дослідження, необхідного для цілісного осмислення 
народного танцю, окреслені дослідники все ж оперують лише 
незначною частиною праць, які фактично і формують ці напрями. 

Масштабна кількість | робіт, присвячених дослідженню 
українського народного танцю дозволяє висвітлити напрями, в яких 
рухалася українська етнохореологія впродовж останніх століть. Як 1 
у кожній галузі наукового знання, українська етнохореологія 
пройшла тривалий шлях свого формування, а один з її первинних 
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етапів - фіксації явища танцю має об'ємну кількість зразків 
насамперед у зображальних, літературних та музичних творах 
художньої культури, полеміці та гомілетиці попередніх століть. 
Власне роботи, в яких чітко фіксуються народні танці (О. Кольбері), 
відомі з ХІХ ст., рівно ж як і праці, де народний танець постає як 
невід'ємна частка традиційного буття. У ХХ ст. серед найбільш 
значних можна виділити «Слов'янську міфологію» М. Костомарова, 
«Гуцульщину» В. Шухевича, «Дохристиянські вірування 
українського народу» І. Огієнка, «Звичаї нашого народу» О. Воропая 
тощо. 

Зрештою, даний напрям зустрічається і у науковому доробку 
М. Грушевського, який чи не вперше подає комплексне бачення 
ритмо-рухомоторних компонентів народної творчості, наголошує на 
символічному підтексті танцю як елементу ритуальної практики та 
обрядовості. Даний напрям розвинувся у роботах дослідників ХХ ст., 
в яких танець трактується як кінетико-пластичні символи життєво 
важливої інформації. На сучасному етапі дане питання найбільш 
розгорнене наукове осмислення отримало у дисертаційному 
дослідженні К. Кіндер («Семантика пластичних символів народної 
танцювальної культури українців»). 

Праці фольклористів, етнографів, істориків, культурологів 
містять значну кількість інформації про танцювальну творчість 
українців. Однак, збирачі фольклору ХІХ - початку ХХст. в 
основному записували тексти з танцювальних пісень, іноді 
мелодичний малюнок танцю, рідко - загальний малюнок руху 
танцю. Впродовж ХІХ - ХХ ст. український народний танець 
отримав значне наукове опрацювання, зокрема у його практично- 
виконавському аспекті. Танцювальні пісні присутні чи не у всіх 
збірниках ХІХ - першої половини ХХ ст. Серед них найбільш 
знаковими є тритомне видання В. Гнатюка «Коломийки» (1905 -- 
1907), збірники народних пісень М. Лисенка, С. Людкевича, 
Й. Роздольського, Ф. Колесси, К. Квітки, Лесі Українки тощо. 

Проте, дані праці є не лише формою збереження традиційних 
танців, але й фіксують початковий етап формування специфічного 
виду національного академічного мистецтва -- сценічного народного 
танцю. Серед них ім'я одного з найвизначніших українських 
хореографів - Василя Верховинця. Саме В. Верховинець у власній 
дослідницькій діяльності започаткував розвиток етнохореологічної 
науки у таких її напрямах як класифікація танцювальної культури, 
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описи танцювальних рухів, методично обгрунтував форми та 
способи збирання танцювального матеріалу. 

Характерно, що його зацікавлення народним танцем мало на меті 
і практичне застосування зразків та елементів народної танцювальної 
культури у педагогічній сфері, насамперед як засіб формування 
національної культури, патріотичного виховання. В. Верховинець 
створив одну з перших в українській хореології систему теоретичних 
засад розвитку танцювального сценічного мистецтва та методику 
опанування танцю. Примітно, що система запису В. Верховинця досі 
використовується сучасними хореографами. Його напрацювання у 
сфері фіксації традиційних танцювальних форм отримали своє 
продовження у працях А. Гуменюка. Саме у його роботах здійснено 
поділ танцювальної традиційної культури на три великі групи: 
хороводи, побутові та сюжетні танці, також вирізняє традиційні 
автохтонні танці та запозичені. 

Даний напрям роботи з народним танцювальним мистецтвом 
представляє і наукова спадщина Р. Гарасимчука. «Народні танці 
українців Карпат» - фундаментальна праця, написана на основі 
багаторічної польової практики і вважається одним з найвищих 
досягнень європейської етнохореології. Проте, будучи виданою у 
1939 р. польською мовою, вона була вилученою з обігу на час 
перебування Західної України в СРСР. Проте, його дослідження було 
відоме провідним хореографам-творцям українського народного 
сценічного танцю, зокрема, П. Вірський у власних хореографічних 
композиціях оперував матеріалом Р. Гарасимчука. 

Дослідження представляє танцювальну традицію гуцулів, бойків 
та лемків. Танцювальна культура кожної з етнічних груп 
представлена окремими монографічними дослідженнями, проте, 
окремі танці розглядаються у порівнянні з подібними, автор вказує 
на подібності та відмінності між гуцульськими, лемківськими та 
бойківськими танцями. Опис дослідника відтворює найдетальнішу 
картинку фіксованого ним танцю у всіх його деталях, не минаючи 
увагою одягу, міміки, способу організації тощо. Автор танцювальної 
енциклопедії Карпат створив фактично  вербально-схематичну 
візуалізацію кожного конкретного танцю, висвітлив його локальні 
відмінності, дав загальну характеристику структурної еволюції, 
музичним особливостям кожного танцю, описав танцювальний 
репертуар кожного досліджуваного ним села. 

Етнічна мапа розселення українців впродовж останніх століть 
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значно змінилася завдяки політичним подіям. Серед них - зростання 
діаспори не лише у ближніх відстанях, але Й на віддалених 
континентах. Різні причини еміграції від кінця ХІХ ст. тим не менше 
не вплинули на національну свідомість представників української 
діаспори, їх відчуття власної етнічної приналежності. Ревно 
оберігаючи рідні традиції, культуру, українці зберегли і самобутню 
національну танцювальну культуру, дослідження якої дозволяє 
заповнити прогалини, знищені на батьківщині силою складних 
історичних обставин. 

Один з перших дослідників української танцювальної культури у 
діаспорі, а також активний учасник культурного життя та творець 
сценічного народного танцю - Василь Авраменко. Його творча 
спадщина надзвичайно різноманітна - дослідження, збирання та 
публікація народних танців. Будучи балетмейстером, В. Авраменко 
відновлював і використовував у власній хореографічній діяльності 
велетенський масив народної танцювальної творчості, понад усе 
прагнув зберегти народний танець. Його праця «Українські народні 
танки, музика 1 стрій» виявляє особливу увагу дослідника до 
народного танцю та можливостей його сценічного втілення. 

Таким | чином, становлення української  етнохореології 
відбувалося у трьох відмінних політичних середовищах, кожна з них 
окреслює певні напрями вивчення танцювальної культури українців, 
і лише їх сукупність дозволяє повноцінно висвітлити явище 
дослідження українського народного танцю у вітчизняній науковій 
думці. Саме у працях згаданих дослідників закладено основи 
української етнохореології, провідні напрями її розвитку, які 
отримують своє продовження у сучасних дослідженнях і хореологів, 
і етномузикологів, а також є предметом зацікавлення та однією з 
обов'язкових складових культурологічних, філософських праць, 
дозволяючи виявити не лише етнокультурні ознаки предмету 
дослідження, але й висвітлити досліджуване явище у його повному 
вияві. 

Сучасні окреслення етнохореології як науки у вітчизняному 
науковому просторі (за Д. Шариковим) охоплюють ціле коло питань, 
яке дозволяє якнайповніше виявити явище танцю. Серед них один з 
найважливіших - збирання форм народних танців, музичного 
компоненту танцю, а також фольклорних та обрядових традицій. 
Даний аспект етнохореологічного дослідження є обов'язковим його 
компонентом, адже дозволяє вивчати танець у його реальному бутті, 
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а завдяки працям збирачів фольклору минулих століть побачити 
трансформації, що відбулися у традиційній танцювальній культурі 
українців, виявити реальний стан танцювальної етнокультури на 
сучасному етапі. 

Вивчення танцю як самостійного явища, а саме морфологію 
танцю, його форми та структури, сюди ж можна віднести 1 
класифікацію та систематизацію хореографічних форм, дослідження 
семантики танцю. Властиво, українська наукова думка про народний 
танець досі немає виробленої системи критеріїв оцінювання, кожен з 
дослідників обирає власне бачення, одна і та ж термінологія може 
мати різне значення, тобто, дане явище вимагає свого уточнення у 
майбутньому, адже етнохореологія як наукова дисципліна є і 
навчальним предметом | 151. 

Окремо можна виділити і питання культурологічної значимості 
танцю в його історичному, суспільному та культурному контексті. 
Одне з найважливіших питань етнохореології - природа народного 
танцю повинна розглядатися крізь призму його становлення, 
дослідження культурно-історичної специфіки виникнення жанрів і 
форм танцю. Роль танцю у суспільному середовищі, його опис як 
складової народного буття, взаємовплив традиційних етнічних 
танцювальних культур виявляють історично-соціологічну значимість 
народного танцювального мистецтва. Даного типу напрямки 
розвитку етнохореології означені у дослідженнях початку ХХ ст., 
фрагментарно окреслені у дослідженнях впродовж ХХ ст., у роки 
незалежності набувають вагомого значення, проте, наразі відсутні 
системні дослідження української народної танцювальної культури. 
Проте, дана площина мистецького буття українського народу 
знаходиться у сфері зацікавлень українських дослідників, тому, 
відповідно, потребує систематизації і класифікації знання про 
народний танець у вітчизняній науці, вироблення системи 
традиційних методів його дослідження, що дозволить виявити 
ступінь вивчення досліджуваного явища та можливість знайти 
варіанти не лише його наукової фіксації, але й шляхи збереження, в 
певних | випадках | відродження | національної | традиційної 
танцювальної культури. 

Висновки. Українське знання про танець пройшло тривалий 
шлях свого розвитку, його джерела криються у збиральницькій 
діяльності видатних етнографів, фольклористів ХІХ - початку ХХ 
століть. Вже на початку ХХ ст. науковцями було окреслене коло 
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питань, крізь призму яких можна виявити цілісність та значимість 
явища танцю в середовищі його традиційного буття, вироблено 
методологію фіксації танцю, методи його графічного зображення, 
цілісного дослідження цього синтетичного виду мистецтва, а також 
можливі шляхи створення хореографічного мистецького явища, яким 
є народний сценічний танець. Проте, на даному етапі відсутнє 
цілісне осмислення явища науки про народний танець у вітчизняній 
історіографії, що вимагає подальшого дослідження окресленого кола 
питань. 
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Тире ізбие ої (ре езгабій5итепі ої УКгаїпіап еєппосПогеоіоду а5 а 5сіепсе 
ої Тоїк дапсе 

Тйе кезеагсПї і5 геіаїед іо Ше асіиайхайоп о Ше папопаї! 5сіепійїс 
Пегйате ої Ше еїпо-сйогеоїоріса! аїкесіїоп, мтісп і5 а зіспі/їсапі 
сотропепі іп їйе зігисіике ої сипима! 5їиаїез, агі зіиаїсз, еїпогтарпіс, 
ЛоіКіоге апа спогеоєтарніс гезеатсі, опе о| е песеззагу сопайіопу /ог йе 
ргезегуайоп ої те пайопаї аапсе Негіаєє іп йз ігадйіопаї аїтепбіоп. Тпе 
теїоадіоєу ої те тезеагси із іо и5е Пе апаїупсаї! теїодй - ог йе апаіузія 
ОЇ 5сіепійїс 5д0игсе5 тот їе Баї/еі іп Пе рийоворпісаї, сипигоїогісаї, агі 
сгййсівт, рзуспоїіогісаї, апа реааєоєісаї зрасе; Пізіогіса! теїой - ог Пе 
апаїузіз о) сайзаї |еаїшкге5 ої Ше ететгеєепсе апа Іогтапоп ої еїпо- 
спогеоїоєіса! Кпоміедсе аз а Їогт ої ипает5іапаїпе ої аапсе агі; а 
сотракаїує теїйой - іо ідепійу соттоп апа аїзіїпсПує |еаїигез ої Ше 
теїтоа ої їгеаїпя те риепотепоп ої /0ЇК аапсе їп Ше утіїйпяз о рготіпепі 
гезеакспеті ої Пе разі; а 5упітетс теїйой - Їог а єепегазатоп ої уапгідиз 
зибіесіпує ідеа5 апа Шеогієз ої аотезіїс тезеакспег5 іп їйе Те ої 
спогеоетарнйу. Тпе зсіепійїс поуеПу Пез іп Ше /асі а! /ог Ше Їт5і Пте іп 
те папопаї! агі зїшаїез Ше айтог йаз зиб5іанппатей апа ае/їпеай ше сопсері 
0Т еїйпосПогеоїоєу апа й ипсіоп5 аз їе Іоипаетя ої із Їеїід о аАотезіїс 
зсіепійїс КпомЛеасе,; П уз ітасеа апа Ше зіаєе о/ |огтаїоп ої те Іеадїпе 
рагатеїетя ої Ше сопсері 07 еїйпо-сПотеоіорісаї ргобіетз іп Пе 5сіепійїс 
деуеїортепі ума5 аїзсоуегеа пої опіу уйніп (Кгаїпе Фиї а5о іп Ше 
Сктаїпіап аїазрогма; ІП Раз Бееп ргоуеа Ша! Ше Пізіогіса! БасКотоицпа Паз 
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сай5ей спад5 іп Ше деуеЇортепі ої те 5сіепіїйїс аїзсіріїпе еїпосПогеоЇову 
аз а сипига! 5їиаїіе5 апа агі-з шу БгапсП ої Кпоміедєе, їе песез5йу 0Ї 
деуеїортепі ої їЛПіз аїкесіїоп ої 5сіепійіс кезеагсп ог рге5егуайоп, 
гергодисіїоп апа тесоп5ігисіїоп ої Ме їтадйіопа! апсе сипиге ої 
ОСкКтаїпіап5, аз умі аз Ше сгеаїоп ої пеу» |огт5 апа аеуеіортепі ої те 
ехізння 5їаєе |0ЇК аапсе аз а зресіїс СКтаїпіап їуре ої аапсе агі; оийіпей 
Ше гапесе ОЇ іззиез паї гедиїге йеіїг іттедіаіе 580Їййоп аї те Іеуе! ої 
сгеаїйпе а сопсеріиаї!-сатеоогіса! арраташз о) спогеовтарпіс сиПиге, Пе 
рпепотепоп ої айпсе іп а ітадайіопаї! 5осієїу, йз 5іспіїсапсе Їог Те 
обіесіує соуегаєе ої Ше ехізіепсе о) те (Ктаїпіап реоріге. Те 5їшау апа 
гезеаксі о) їте (Кгаїпіап еїйпо-сПогеоїогдісаї Петгйа?е гот Ше їте ої й5 
арреагапсе аз а ретіоа ої |огтапоп ої 5сіепсе айоуіз іо ПієпПені те 
Ісааїпе аїгесіїоп5 їНаї 5сіепсе Раз Бееп тоуіпє оуег Ше пехі аесааєз, Іо 
іЧепійу ше ргобіет5 Іасед Бу тодекп /оік аапсе кезеаксПпег5 іп із 
ігадйіопа! даїтепзіоп апа 5іаєе Їогт ої ехізіепсе, іо ойіїпе Ше Іеадїпе 
Леигез ої гезеагсйеті, утісіп Бесате Пе Іоипаєетз о) Ше паїіопа! зсіспійїс 
Кпоміедте абош /0ЇК аапсе. 

Кеу тогаз: /0ік аапсе сиПиге, 5сіепсе абоці аапсе, еїтпосогеоїору, 
спокеоєгарНніс кесока, Казу! УеккИоуїіпеї5, Апагіу Ситепуик, Котап 
Наказутспик, Уазу! Аугатепко. 


Стаття поступила до редакції І травня 2019 року. 
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Фортепіанні цикли Романа Цися: стильовий та виразовий аспекти 
Завданням даної розвідки є розглянути специфіку жанрів циклу 
прелюдій та малого циклу програмних п'єс, взаємозв'язок традицій та 
новаторських пошуків у галузі створення виконавсько-дидактичного 
репертуару для піаністів на прикладі авторської збірки Романа Цися. 
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Методологія дослідження полягає у використанні теоретичного та 
структурно-системного методів при аналізі джерел та зразків 
дидактичного репертуару різних авторів; компаративного - при 
дослідженні особливостей індивідуального авторського стилю як 
підстави опанування технічних та звукотворчих завдань. Наукова 
новизна | полягає у тому, що автором вперше проаналізовано 
взаємозв'язок традицій та новаторських пошуків у галузі створення 
виконавсько-дидактичного репертуару для піаністів в класі загального і 
спеціалізованого фортепіано у сфері жанрової системи циклу 
програмних | прелюдій та малих циклів із залученням новітньої 
композиторської творчості. Фортепіанні цикли Р. Цися мають значний 
дидактичний потенціал з позицій розуміння інтерпретаторських 
завдань в умовах різної стилістики, жанрових різновидів, принципів 
фактурної організації, композиторських технік та звукотворчих 
аспектів. При достатньо скромному технічному арсеналі і малих 
масштабах композицій, в них відтворюються  найрізноманітніші 
формотворчі прийоми та принципи мелодичного розвитку. Завдяки 
наявності малих циклів та моножанровому сюїтному комплексу 
прелюдій можливо моделювати відбір репертуару в залежності від 
смаків, | вподобань | і  інтерпретаторсько-дидактичних потреб 
конкретного представника класу загального і спеціалізованого 
фортепіано. Такий підхід дає змогу індивідуально формувати 
найдоцільніший комплекс творів, який допоміг би поступово 
нарощувати і розвивати естетичний та виконавсько-інтерпретаційний 
потенціал учня, його спроможність вирішувати художні завдання і 
долати технічні труднощі. Запорукою успіху є залучення в роботу 
різностильового | і о різножанрового репертуару з можливістю 
виокремлення окремих мініатюр чи, навпаки, моделювання сюїтно- 
циклічних структур. 

Ключові слова: дидактичний репертуар, фортепіанна прелюдія, 
малий цикл, інтерпретаторські завдання, звукотворчі аспекти. 


Постановка проблеми. Специфіка роботи педагога класів 
загального та спеціалізованого фортепіано зумовлює необхідність 
постійного - оновлення  репертуарного багажу. Це зумовлено 
значними відмінностями технічної підготовки учнів, їх базовою 
спеціалізацією і потребою одночасно поєднувати оволодіння 
суміжним інструментом та мистецьке зростання. 

Перед педагогом постійно постає проблема добору дидактично- 
репертуарних творів, які | були | б  художньо-вартісними, 
різностильовими, містили різні технічні та виразові завдання 
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відмінних ступенів складності. Це дає змогу варіативно підходити до 
відбору творів в залежності від рівня підготованості студентів різних 
спеціальностей. Як слушно відзначає О. Новицька: «... серед деяких 
студентів духового й вокального факультетів, за відсутності якісного 
рівня навчання в початкових музичних закладах, моторика та 
кінестетичні відчуття знаходяться у стані, який практично не є 
придатним для подальшої виконавської практики на музичному 
інструменті ... ми стикаємося з уже сформованим (закостенілим) 
м'язовим апаратом. Інакше можуть йти справи у студентів- 
інструменталістів (струнно-смичкові та, особливо, клавішні народні 
інструменти). Вони набагато краще відчувають свій м'язовий апарат 
через постійну виконавчу практику, тобто володіють досить 
розвиненими кінестетичними відчуттями. Але і цей факт не знімає 
важливості постійного розвитку їх виконавського апарату з 
урахуванням | особливостей оволодіння саме інструментом 
"фортепіано"» |б, с. 2521. 

Необхідною передумовою успішного розвитку фортепіанних 
навичок є позитивний емоційний тонус в процесі роботи над 
програмою. В ситуації опанування / значним  виконавським 
потенціалом на основному інструменті, в класі загального |і 
спеціалізованого фортепіано робота над обраними творами повинна 
давати змогу відчути мистецьку повноцінність і самодостатність 
інтерпретації за умов відносної технічно-інтерпретаційної складності 
музичного тексту. 

Важливим завданням педагога | в | процесі з навчання є 
індивідуально формувати найдоцільніший комплекс творів, який 
допоміг би поступово нарощувати і розвивати естетичний та 
виконавсько-інтерпретаційний потенціал учня, його спроможність 
вирішувати художні завдання і долати технічні труднощі. Запорукою 
успіху є залучення в роботу різностильового і різножанрового 
репертуару з можливістю виокремлення окремих мініатюр чи, 
навпаки, моделювання сюїтно-циклічних структур. Таким вимогам 
найкраще відповідають малі сюїтні цикли програмних п'єс чи 
моножанрові цикли, серед яких особливе місце займають прелюдії. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблематика різножанрового 
українського фортепіанного дидактичного репертуару в різних 
аспектах заторкувалась у працях Б. Милича (5), В. Кірєєвої та 
І. Логвиненко |4|, О. Новицької |б6|, І. Новосядлої |7|, О. Олійника 
ІЗ1, Б. Фільц (101, З. Юзюк |11| та ін. 
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Метою даної розвідки є розгляд специфіки жанрів циклу 
прелюдій та малого циклу програмних п'єс, взаємозв'язку традицій 
та новаторських пошуків у галузі створення  виконавсько- 
дидактичного репертуару для піаністів на прикладі авторської збірки 
Романа Цися. 

Виклад основного матеріалу. Цикли дидактичних творів у 
жанрі прелюдії (як самостійної вільної за стилем і жанром 
мініатюри, поза неостильовими поліфонічними циклами) в доробку 
українських композиторів представлено неординарними взірцями. 
Здебільшого в навчальному репертуарі зустрічаємо звертання до 
цього жанру як до складової (найчастіше початкової) п'єси 
програмного циклу. Серед них можна виділити: «Прелюдію» З 
«Української сюїти у формі старовинних жанрів» на теми 
українських народних пісень М. Лисенка, «Прелюдію» зі збірника 
«Христя грає на фортепіяні» М. Кравців-Барабаш, «Прелюдію» |і 
«Прелюд» з «Фортепіанного альбому» М. Дремлюги, «Прелюд- 
картину» з циклу «П'ять п'єс» Г. Жуковського, «Токату-прелюдію» 
сів-тої! з фортепіанного циклу «Дві токати» І. Шамо та численні 
інші. 

Рідше зустрічаємо цілісні моножанрові цикли: «Прелюдії» 
Василя Барвінського | |, «24 прелюдії для фортепіано» композитора, 
піаніста, педагога Ісаака Берковича |2|, «Дванадцять прелюдій для 
фортепіано» у двох зошитах Миколи Сільванського. Цикл з шести 
прелюдій має в своєму фортепіанному доробку сучасний волинський 
композитор Юрій Савраюк. Характеризуючи їх у передмові до 
збірки фортепіанних композицій митця Ольга Коменда відзначає: 
«Кожна з зазначених прелюдій повно й багатогранно розкриває 
художній образ та свідчить про композиторську майстерність 
їхнього автора. Сам же цикл є оригінальним  модерним 
продовженням | романтичної та  післяромантичної традицій 
прелюдіювання, втіленої у циклах Ф. Шопена, К. Дебюссі, 
О. Скрябіна, С. Рахманінова, Л. Ревуцького, Б. Лятошинського, 
М. Колесси, О. Козаренка та інших» |?9, с. 41. 

Не менш вагомим з огляду на опанування музичного 
професіоналізму є цикл «24 Прелюдії» І. Карабиця, які, на 
переконання Ольги Бондаренко «...стали своєрідною музичною 
азбукою, освоївши яку піаністи можуть отримати можливість 
познайомитися з калейдоскопом музичних образів, своєрідністю 
мови і стиля композитора, відчути новизну світосприйняття і сучасні 
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виконавські прийоми, які тут широко представлені» |3, с. 111. 

Вартісним доповненням до педагогічного репертуару може стати 
малодосліджена фортепіанна творчість Романа Цися. Митець є 
членом Національної спілки композиторів України, випускником 
Львівської консерваторії ім. М. В. Лисенка по класу композиції 
професора | Лєшека Мазепи. Маючи значний за обсягом 
композиторський доробок для різних виконавських складів, він 
здебільшого відомий як автор численних хорових композицій а 
сарреПа та в супроводі фортепіано чи оркестру (він є автором розділу 
в «Хрестоматії хорового співу», багаторічна творча співпраця його 
єднає з хоровою капелою «Дударик» і «Галицьким камерним 
хором») та камерно-вокальних творів (зокрема авторських збірок 
«Осіння скрипка», «Україно-квітко моя», куди ввійшли солоспіви на 
тексти українських поетів). Проте його фортепіанна творчість 
залишається  маловідомою, насамперед тому що донедавна 
залишалась неопублікованою. 

Збірка фортепіанних композицій має виокремлену автором 
дидактичну мету, що зафіксовано в її назві: «Фортепіанна творчість 
Романа Цися: до питання збагачення навчального репертуару». ЇЇ 
видання у 2014 році ініційоване наставницею доньки композитора 
Квітослави, Інною Кукобою - Заслуженою діячкою естрадного 
мистецтва України (2015), членом творчої спілки «Асоціації діячів 
естрадного мистецтва України». 

Структуру збірки складають окремі програмні мініатюри, 
концертні п'єси, цикли для фортепіано соло та фортепіанні дуєти. 
Зокрема у ній поміщено цикл прелюдій. Він складається з п'яти 
мініатюр, розташованих за сюїтним принципом. В них наявні 
ладово-тональні опори, проте саме трактування тональності досить 
вільне. 

Тричастинна прелюдія Хо 1 (АПеєто, р, 4/4, а-тоії) за стильовим 
орієнтиром імпресіоністична. В ній відсутня окреслена мелодична 
лінія, окремі  приховано-поліфонічні 0 інтонаційні | утворення 
розосереджені в фактурі і завуальовані прозорими тріольними 
ламаними октавними фігураціями у високому регістрі. Єдність 
ритмічно-фігураційної організації протягом всієї п'єси надає їх 
характеру етюду на регреїшит тпаобіїє в якому, окрім темпової 
рівності важливою складовою є звукотворчі завдання. Характер 
тріольного руху ускладнений паузуванням початкових нот, що надає 
звучанню піднесеного і схвильованого характеру. Натомість на них 
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припадають метрично рівні звуки середнього голосу, які творять 
дуетне співвідношення з прихованою мелодичною лінією верхніх 
нот фігуративного руху в високому регістрі. 

В офактурно більш щільному середньому розділі (т) 
з'являється перекличка октавно-квінтових коливань і сонорних 
секстакордових та кварто-секундових смуг, якій протиставляється 
глибока басова лінія. Таким чином з остинатних фігурацій і 
чверткової мелодичної лінії поступово виокремлюються три 
Орівноцінні і ритмічно відмінні шари взаємодоповнюючої фактури: 
мелодія, викладена октавними  вісімково-тріольними  пагіеНаїо, 
смуги акордових комплексів та октавна басова лінія цілими 
тривалостями. Реприза повертає матову динамічну шкалу і точно 
відтворює перших п'яти тактів з закріпленням основної тоніки. 

Збереження пластичності і цілісності мелодичних смуг, 
дотримання  мелодичного рельєфу і | фонових  фігуративно- 
остинатних фігур в умовах витриманої матової динамічної шкали 
може послужити цікавим  інтерпретаторським 0 завданням в 
репетиційному процесі. 

Прелюдія Хо 2 (Мімо, ті/, 9-тпоії, 2/4) за темповими, метричними, 
жанровими і фактурними ознаками складає яскравий контраст до 
попередньої. Її активна тріольна ритміка наближає твір до жанрових 
ознак тарантели і надає творові ефектного концертного характеру. 
Мелодичний рівномірно вісімковий рух поєднує токатні репетиції 1 
хроматизми. Початково йому протиставляються короткі метрично 
рівні | співзвуччя  (тризвуки, кластери та їх комбінації) 
акомпанементу. В наступній побудові тріольний рух хроматичною 
гамою викладається в терцію, в заключній - переміщається в ліву 
руку, трансформуючись в октавне тагіеПаїо. Сонористичні акордові 
комплекси з'являються в високому регістрі, проте не паузованими 
вісімками, як на початку твору а витриманими насиченими акордами 
на цілий такт. 

Прелюдія Хо 3 (Модегаюо, р-/Ї, 8-таоії, 3/4) неофольклорна за 
стилістикою. Це твір насамперед на паралельний рух за умов гнучкої 
ладово-альтераційної роботи з мелодикою, складною синкопованою 
ритмікою та перемінними штрихами. В ньому протиставляються два 
протилежних комплекси: мелодичний, пластичний, стриманий і 
акордово-колористичний, акцентований (з8іассаю і р). 

В межах крихітної мініатюри (18 тактів) композитор вибудовує 
тричастинну репризну динамізовану форму з активним динамічним 
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розвитком. Перший розділ ділиться на два мелодично висхідних 
речення з активним динамічним наростанням (р-//). Центральна 
побудова починається низхідними ходами зі зчеплень квінти і двох 
секунд, які послідовно імітуються з правої в лівій руці, за третім 
проведенням цей хід контрапунктично поєднується з основною 
темою в лівій руці в октавному доблюванні. Завершується п'єса 
масивною кодою-пасажем (/) в 2є-плоії| з П пониженим та МІ 
підвищеним ступенями. Таким чином в межах мініатюри можливо 
відпрацьовувати паралельний рух двох рук, октавну та акордову 
техніки в різних штрихах і динамічних градаціях, звуковий баланс 
пластів при контрапунктуванні тощо. 

Єдина програмна з композицій циклу, прелюдія «Осінь», 
всупереч очікуванням пейзажної мальовничості, має характер, 
близький українській ліричній шлягерній пісенності, витриманій в 
ритміці слоу-фоксу. Тому цей твір набуває характеру «пісні без слів» 
з популярно-естрадним відтінком в стилі ретро. Як 1 в попередній 
п'єсі, форма мініатюри має риси динамізованої тричастинності з 
розвитком і ускладненням фактурної організації в репризному 
розділі. Однак ця тричастинність має структуру А В ВІ, тобто строфи 
і варіантно повтореного приспіву, що більше відповідає стилізації 
естрадно-пісенного зразка. У  приспіві з'являються елементи 
імітаційної поліфонії в широкому  фігуративному русі при 
збереженні акордової пульсації в то в середньому, то в низькому 
регістрах. 

Заключна композиція циклу, п'ята прелюдія (Ападапіє, ті; с-плоїї, 
6/8) має ознаки романсу-елегії завдяки структурним особливостям 
фактури акомпанементу 1 протиставленої йому мелодичної лінії. Зі 
стильової точки зору вона наділена рисами неоромантизму. 
Початковий розділ викладено в низькому регістрі з тривалим 
остинато на тонічному органному пункті. У правій руці поєднується 
речитативно-декламаційна мелодична лінія, доповнена прохідними 
хроматизмами, і акордовий супровід. Середній розділ значно 
прозоріший за фактурою і вищий теситурно. Акордові комплекси 
ускладнюються агреєдіаїо, а рівномірна октавна пульсація баса 
розвивається у підголоски, акордові комплекси та репетиції. В 
заключній побудові з'являється ще щільніший різновид фактури: 
октавно посилена самостійна мелодично басова лінія, середній шар 
акордових репетицій і ритмічно складний мелодичний рисунок, 
доповнений пасажами мелізматичного характеру, який періодично 
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долучається до акордової пульсації в обидвох руках. Таким чином, 
регістрові відмінності, ускладнення і поліфонізація фактури при 
демократизмі жанрових орієнтирів створюють підстави для їх 
поетапного опанування та досягнення звукового балансу між 
звуковим рельєфом і тлом. 

Окрім циклу прелюдій до збірки увійшли два малих цикли. Його 
«Дві п'єси для фортепіано» було завершено в 2004 році. Перша з них 
(«Ніч у лісі») є колористичною  пейзажною  мініатюрою з 
численними сонорними засобами, яка викликає алюзії з «Лісовими 
сценами» Б. Бартока. П'єса написана у тричастинній репризній 
динамізованій формі. 

Крайні розділи (Стауе, тр, 4/4) мають таємничий характер, 
фактурна організація створює прострові ефекти. Композитор тут 
використовує остинатні фігури супроводу, кластерну техніку, 
складні форшлаги-пасажі, нерегулярну синкоповану ритміку. Права і 
ліва рука знаходяться в постійному ритмічному протиставленні 
(рівномірна октавна пульсація басу і міжтактові синкоповані 
висхідні кластери, які згодом трансформуються в пасажі-мелізми). 

Середній розділ (АШеєго, соп тоїо, 3/4, /-/)) набуває рис 
вальсовості, романтичного пориву з  секвенційно-варіантним 
розвитком мелодики. Проте ця умовна танцювальність доповнюється 
колористичним секундовим та кварто-секундовим акомпанементом, 
який набуває самодостатнього значення (34-43 тт.). 

У динамізованій репризі (Стаме, ті25/, 4/4) до початкового 
матеріалу (витримані великі тривалості з форшлагами-арпеджіо та 
кластерні співзвуччя) супроводом слугують остинатні квінтові та 
кварто-квінтові інтервальні смуги. До виконавських проблем цього 
твору належать завдання співвідношень звукового рельєфу і фону, 
м'яка насиченість інтервалів і  акордики при  безударності 
звуковедення, чітке дотримання паузування та педалізація. 

Другий твір «П'єса» (Мімо, тр, 4/4) - типовий зразок поєднання 
фовізму і неофольклоризму. Мелодика оригінальна, стилізована в 
народно-танцювальному характері, каданси мають риси стилю 
вербункош, притаманного  закарпатській пісенності. Супровід 
творять остинатні гамоподібні звороти, трактовані за принципом 
регрекиит плобіїе, які мігрують в різні шари фактури. Поєднання цих 
пластів - політональне й поліритмічне. Завдяки цьому 3 технічно- 
виконавського боку п'єса може послужити вдячним матеріалом для 
відпрацювання звукового балансу рівномірного звуку постійного 
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руху 1 фразування самостійних мелодичних утворень, інтервальних 1 
акордових комплексів почергово у правій та лівій руках. 

Мініцикл «Фортепіанний диптих» побудовано за принципом 
думки-шумки. Перша композиція (З850о5іепиіо, а-плої, тр, 4/4) 
неоромантична, | лірико-романсового | плану з фактурою 
взаємодоповнення. Тривале розгортання мелодичної лінії, точність 
передачі фігуративної формули з лівої в праву руку є базовими 
завданнями технічного опанування тексту. Друга частина циклу 
(АПеєто, д-тоїї, т/, 4/4) - скерцозного плану. Вона має квадратну 
структуру розділів, повторну будову періодів, будується на 
співставленні чітко ритмізованого акомпанементу і синкопованого 
мелодичного матеріалу в крайніх розділах, октавних гамоподібних 
пасажів басу 1 репетиційних кластерних співзвуч - в середньому. 

Висновки. Фортепіанні цикли Р. Цися мають значний 
дидактичний потенціал з позицій розуміння інтерпретаторських 
завдань в умовах різної стилістики, жанрових різновидів, принципів 
фактурної організації, композиторських технік та звукотворчих 
аспектів. При достатньо скромному технічному арсеналі і малих 
масштабах композицій, в них відтворюються найрізноманітніші 
формотворчі прийоми та принципи мелодичного розвитку. Завдяки 
наявності малих циклів та моножанровому сюїтному комплексу 
прелюдій можливо моделювати відбір репертуару в залежності від 
смаків, вподобань | 1  інтерпретаторсько-дидактичних потреб 
конкретного представника класу загального і спеціалізованого 
фортепіано. 
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Ріапо сусіе5 бу Вотап Т5із: 5куЦ5кіс апа ехргеззіуєе а5ресіє 

Тне їазк о/ із апісіе із Іо сопзідег Ше єепте зресіїїс5 ої Те сусієе о 
ргеїшаез апа а зтаї! сусіе о) ргоєгат ріесез, їе іпіексоппесіїоп ої 
тадйоп5 апа іппоуаїує зеагспез іп Ше /еіа ої сгеаїпе ап ехесиїїуе- 
аїастіс герепіоїге /ог ріапізі5 оп те ехатріе о) те айіог'я соПеспоп о 
Котап Т53із. Тпе теїподоЇогу о Ше гезеаксПї із Іо изе Іеогеїїса! апа 
зігистика!-5Уу5їет теїойз їп Ше апаїузі5 о) 50игсе5 апа затріез ої те 
аїдастіс герепіоіке о) ай/егепі ашійогз; сотрагаїуе - іп їе 5їшау о Ше 
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Деаїшгез ої Те іпаїуіднаї айПот'я 5їуїе аз Пе Базіз ог тазіегіпе іесппіса! 
апа 58дипа сгеаїоп іазкя. Тпе 5сіепіїйїс поуеПу Пез іп Не /асі іа! ок Ше 
Лтзі йте Ше айітог апаіугез їе іпіексоппесііоп 0/ ігадайіоп5 апа іппоуаїуе 
зеакспез іп ше Теїід о) сгеайп»о ап ехесийуєе-аїдастіс герепіоїте /ог ріапізі5 
іп Пе сіа55 о) єєпегмаї апа зресіаПгеа ріапо іп Ше яепге зузіет оГа сусіе ої 
ргостаттайс ргеидез апа з5таї! сусієз улйій Ше йеір оЇ сопіетрогагу 
сотрозег сгеаїуйу. К. Тузі5'5 ріапо сусієз Пауе а зіспі/їсапі аїаастіс 
рогенійі гот ше 5іапароїпі о/ ипаетзіапаїпе іпіегртеїайує аку іп іегтуУ о 
аїекепі 5їуйзгся, яепке уагіейез, ргіпсіріез о) Іехішке огеапіхатоп, 
сотрозіпе іесіпідие5 апа 50ипаїпе агресія. ЙИйй а гаїтек тоае5зі іесіпісаї 
агзепаї апа 5зтаї! зсаіе сотрозійоп5, Шеу гергойисе а уагіеїу о/ огтаїує 
гесипідиез апа ргіпсірієз ої теїіоаїс аеуеїортепі. РДие їо Ше ргезепсе ої 
зтаї! сусієз апа їйе топогатоий5 зийе ої ргеінаєз, й із роззіНіе їо зітиіаіе 
те зееспоп о| те герегіоіге дерепаїпе оп їе їазіез, рге|егепсез апа 
іпіегргепує-аїйасііс пеедз ої а рапісиак гергезепіайує ої Ше сіаз5 ої 
зепета! апа зресіаПгеа ріапо. Тіз арргоасй айомі іпаїуіднаПу 10 /огт те 
тозі арргоргіате 5еї ої угогКя а! уиій єтайиайїу биййа апа аеуеїор те 
аезтетіс апа рег/огтіпе-іпіегргепуе роїепіа! ої те 5їийєпі, Ліз аБбіййу іо 
зоЇуе акіїзтіс 1а5кя апа оуегсоте Іесіпіса! аї|їсийтіез. Тие Кеу 10 5иссе55 і5 
іо епоаєе їп а тийі-гоїе апа тийі-єепке герегіоіге упіп Пе абіїйу Іо 
зерагаїе іпаїуйна! ШитфРпайз ог, сопуегзеіу, 5ітиіаіе зийе5-сусіїс 
5їистигез8. 

Кеу тогаз: аїдастіс герегіоїте, ріапо ргеішле, зтаї! сусієе, іпіегргеїує 
га5К3, 50ипа сгеаїоп ауресії. 


Стаття поступила до редакції 15 квітня 2019 року. 
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Музика як складова процесів  професіоналізації  культурно- 
мистецького життя Дрогобиччини кінця ХІХ - початку ХХ століть 

Метою даної розвідки є аналіз музично-мистецьких складових 
культурно-просвітницьких процесів в житті української громади 
Дрогобиччини міжвоєнного періоду, які готують підгрунтя для 
подальшої професіоналізації фахової музичної освіти. Методологія 
дослідження | полягає | у | використанні | ретроспективного | та 
структурно-системного методів при аналізі джерел; історичного -- при 
дослідженні особливостей розвитку традицій виконавства та 
формування засад музичної творчості в контексті  мистецько- 
культурного життя регіону. Наукова новизна полягає у тому, що 
автором вперше виокремлено і комплексно розглянуто музичні складові 
культурно-просвітницької | діяльності | українських | громадських 
об'єднань Дрогобиччини досліджуваного періоду. Послідовна діяльність 
громадських, спортивних, ремісничих, культурно-просвітницьких і 
співацьких спілок ї та ї товариств Дрогобиччини з численними 
аматорськими колективами при них зумовили високу їх творчу 
активність, потужний соціальний запит на  музично-концертну 
діяльність в контексті національно і соціально значимих подій, 
усвідомлення потреби її централізації і професіоналізації на рівні 
осередків у багатьох містечках та селах регіону. Багатогранне 
дослідження окреслених аспектів дає можливість виявити джерела 
формування професіоналізації актуальних для регіону форм концертної 
практики та відповідних для них потреб в фаховій підготовці 
музикантів-практиків. 

Ключові слова: громадські спілки, товариства і об'єднання, 
культурно-мистецьке життя, професіоналізація музично-концертної 
діяльності. 


Постановка проблеми. Розвиток музично-мистецьких процесів 
Дрогобиччини ХІХ - пп. ХХ століть нерозривно пов'язаний з 
діяльністю | музичних,  співацько-хорових,  культурно-освітніх, 
спортивно-громадських, туристичних і руханкових (гімнастичних) 
товариств (та їх регіональних і периферійних філій). 

Наприкінці ХІХ - поч. ХХ століття діяльними були товариства 
як: касинове (клубне) товариство «Руська бесіда» (1861, Львів), 
громадська організація  культурно-освітянського | спрямування 
«Просвіта» (засноване в Галичині у 1868 році), освітньо-виховне 
товариство «Рідна школа» (1881, Львів, первісна назва - «Руске 


115 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





Товариство Педагогічне»), найбільша жіноча організація Галичини 
«Союз українок» (1917, Львів), спортивно-пожежно-руханкове 
товариство «Січ» (1900, Завалля Снятинського повіту), національна 
скаутська організація «Пласт» (1912, Львів) та низка інших. Їх 
діяльність мала на меті самоорганізацію української громади 
навколо національних і культурних цінностей, формування 
громадянської позиції та національної ідентичності, які забезпечили 
б можливість протистояти процесам полонізації. 

Найбільш послідовно - аналіз ї хорового руху з позицій 
соціокультурних запитів української громади вказаного періоду 
досліджує І. Бермес ||; 2|. Музично-мистецькі аспекти діяльності 
громадських об'єднань традиційно розглядаються як маргінальні в 
дослідженнях історії «Просвіти» М. Романяка |15), Б. Осередчука 
П11, М. Гаврилюка (5), культурного життя Галичини міжвоєнного 
періоду (10; 16; 18; 19|, життєписів окремих персоналій |бЇ. 
Важливим доповненням комплексної картини слугують звітні 
документи |8|, статистичні дані (15|, ювілейні публікації та 
проблемні статті в пресі |3; 4; 7; 13; 141. 

Метою даної розвідки є аналіз музично-мистецьких складових 
культурно-просвітницьких процесів в житті української громади 
Дрогобиччини міжвоєнного періоду, які готують підгрунтя для 
подальшої професіоналізації фахової музичної освіти. 

Виклад основного матеріалу. Культурна діяльність освітніх, 
ремісничих, патріотично-просвітницьких, кооперативних, 
руханково-спортивних, туристичних, жіночих товариств, об'єднань 
та спілок, посильно компенсувала суспільні потреби української 
громади у концертно-театральній діяльності в містах, містечках і 
селах краю. Філії більшості з них були діяльними і на Дрогобиччині. 
Обов'язковою формою їх роботи було влаштування урочистих 
академій, вечорниць, базарів, релігійних свят, як самостійно так і у 
співпраці з іншими творчими одиницями, а також гастрольні 
виступи. 

Численні ремісничі об'єднання Дрогобиччини підтримували 
діяльність хорів (такими були, наприклад, співочі гуртки «Робітничої 
громади», які діяли в Дрогобичі, Східниці, Стебнику, чоловічі хори 
міщанського товариства «Зоря» у Дрогобичі та Бориславі), 
театральних гуртків та інструментальних колективів (мандолінових, 
балалаєчних, сальонових/камерних оркестрів). До громадських 
святкувань, у яких вони фігурують, належать «Свято Крут», 
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«Літературно-мистецькі вечори», «Свято Лесі Українки» (27 вересня 
1933 р.), «Студентські вечерниці», «Маланки» та ін. 

8 грудня 1363 року з ініціативи А. Вахнянина, О. Огоновського, 
Ю. Лаврівського, В. Федоровича, О. Партицького було 
започатковано українське громадське товариство 0 «Просвіта». 
Однією з найбільш продуктивних в плані організації музично- 
мистецького життя стала Дрогобицька філія «Просвіти», закладена у 
1903 році |5, с. 460). Новозаснована організація невдовзі, 6 липня, 
влаштувала перші у місті Шевченківські вечорниці. Протягом трьох 
років Дрогобицька філія «Просвіти» вже започаткувала у 
навколишніх населених пунктах 44 осередки, що вказує на стрімке 
поширення культурницької діяльності в регіоні, а отже і на потребу у 
кваліфікованих керівниках колективів і підготованих виконавцях 
концертних номерів інших жанрів. При осередках товариства діяли 
аматорські хори, інструментальні і танцювальні колективи, 
театральні гуртки, ними велась інтенсивна культурно-просвітницька 
робота, яка включала численні форми музикування. Дослідниця 
хорового руху регіону І. Бермес вказує: «Дрогобицька філія 
«Просвіти» влаштовувала літературно-музичні та музично-вокальні 
вечори, концерти, свята, фестини, подорожі по краю; засновувала 
народні школи тощо. До найважливіших починань Товариства 
віднесемо організацію Шевченківських концертів і академій, що 
були важливим засобом у боротьбі за відродження українства в 
Галичині. Товариство насамперед прислужилося справі культурного 
піднесення українського народу через - заснування хорових 
колективів, театральних гуртків і оркестрів, улаштуванням 
найрізноманітніших мистецьких заходів. Здебільше сільські громади 
Дрогобиччини утримували при читальні хор, подекуди театральний 
гурток чи оркестр» (1, с. 50). 

Документальні свідчення про функціонування просвітянських 
сільських громад Дрогобиччини з  хоровими колективами, 
театральними осередками та  інструментальними  формаціями 
включають містечка і села Більче, Воля Якубова, Гаї Вижні, 
Добрівляни, Медвежа, Млинки Шкільникові, Вацевичі, Ріпчиці, 
Волоща, Стебник, Новий Кропивник, Орів, Уріж, Трускавець, 
Тустановичі-Тукову Гору, Грушів та ін. 

У 1930-х роках найбільшим мистецьким рівнем відзначалися 
хори читалень у Ріпчицях (диригент Олекса Пристай), Ластівках 
(диригент Петро Кантор), Гаях Вижних (диригент Михайло 
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Смутний), Гаях Нижних (диригент Михайло Добош), Грушові 
(диригент професор Іван Чаповський), Болехівцях (диригент Федь 
Добош), Попелях (диригент Михайло Хомутник), хор Дрогобича- 
Задвірної (диригент Іван Городиський). 

Окрім драматичних вистав і театралізованих складових академій 
та релігійних свят, у містечкових і сільських осередках можна 
зауважити прагнення поєднати сценічну дію з музичним рядом і 
навіть спроби постановок співоїгор та оперет. Так, театральний 
гурток читальні «Просвіти» с. Гаї Нижні 30 липня 1933 р. здійснив 
постановку | співогри | Віктора | Матюка за  мелодрамою 
І. Мидловського «Капраль Тимко» (4, с. 31, отже перехід до музично- 
драматичних вистав свідчить про зрослий виконавський потенціал 
регіону. 

До діяльності просвітян долучались найбільш освічені жителі сіл, 
нерідко - місцеві парохи, вчителі та освічені аматори музичного 
мистецтва. Саме вони й постають головною рушійною силою в 
музичній освіті, беручи на себе завдання фахового вишколу 
учасників концертних програм. Часто успішні мистецькі діячі 
(диригенти, співаки, інструменталісти, а також педагоги), пов'язані 
працею чи службою з Дрогобичем чи Львовом, з патріотичних 
позицій підтримували творчі контакти з колективами сіл, з яких вони 
походили. Все це зумовлювало зростання рівня культурного життя 
регіону в цілому, розширення, ускладнення і вдосконалення форм 
музично-мистецької діяльності, а отже й спонукало до створення 
осередків фахової підготовки концертної та сценічної діяльності. 

Важливим моментом усвідомлення цієї необхідності стало 
започаткування музичної освіти не у Дрогобичі, а окремому селі, де 
для цього, очевидно, були сприятливі передумови: «Чи не 
найбільшим досягненням просвітян у перші роки діяльності стало 
заснування музичної школи в с. Уличне, ймовірно, першої на 
Дрогобиччині |5, с. 460). Воно відбулось за сприяння тодішнього 
голови Дрогобицької «Просвіти» адвоката Ярослава Олесницького. 
Навчальна установа давала змогу дітям простого люду навчатися 
музичного мистецтва, підносила культурний рівень сільської 
громади, позаяк учні долучалися до різних артистичних імпрез. 
Навіть початкова ланка мистецької освіти певною мірою сприяла 
розвою національної культури, професійному зростанню українських 
музичних кадрів» |, с. 50). 

Оркестром з Уличного опікувався 1 диригував отець Модест 
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Горницький!. Це був колектив, який гастролював не лише у 
Дрогобичі, але й у цілому повіті, багатством репертуару конкурував 
з місцевим духовим оркестром, з успіхом виступав в елітарних 
розважальних закладах, на вечорах української громади (б, с. 24-25, 
36). 

З просвітянських колективів маємо документальні свідчення про 
діяльність осередку у Тустановичах (диригенти хору Юрій Гаврилів 
та (Михайло Іваненко», останній керував також театральним 
гуртком), оркестру під керівництвом Є. Мінчака с. Солець, струнних 
оркестрів с. Криниця (під орудою І. Дубика і О. Мацейка), хор 1 
драмгурток діяли в с. Довгому, осередок у Нагуєвичах мав хор, 
театральний, танцювальний та оркестровий колективи. 

При філії «Просвіти» у Дрогобичі діяло 5 читалень: на 
Війтівській Горі-Болонна (мала хор, сформований з випускників 
гімназії їм. І. Франка під орудою Михайла Добоша, і драмгурток); на 
передмістях Завіжне (драмгурток) і Задвірне (хор); дві читальні на 
Лішнянськім передмісті (зараз - вул. Стрийська, І. Франка, Горішня 
Брама). Вони опікувалися підготовкою українських громадських 
свят св. Андрія, Миколая, Різдва, урочистих академій, фестин, 
роковин «Просвіти» та інших урочистостей. Обов'язковою 
складовою кожної імпрези були виступи хорів, театралізовані 
постановки, інструментальні та оркестрові номери. Серед вистав 





Ї Батько знаного музиканта наступної генерації - Нестора Горницького - 
випускника консерваторії ПМТ (клас контрабаса чеського музиканта -- 
проф. А. Гарванєка) та оперної школи Чеслава Заремби, виконавця на 
віолончелі і контрабасі, співака-тенора в українських кількох театральних 
трупах, керівника власної антрепризи і трупи оперети українського 
оперного театру, оркестрового диригента, педагога вокалу і контрабасу, 
співзасновника оркестру Львівської філармонії у повоєнний період (разом з 
І. Паїном та Д. Хабалем). Власне у батьковому оркестрі с. Уличне та 
оркестрі з 38 осіб у с. Скло (Шкло), де М. Горницький очолив парафію 
згодом, він 1 розпочинав свою концертну діяльність. 

2 Михайло (Іваненко - випускник  фізико-математичного факультету 
Київського університету. У 1924/1925 н.р. був прийнятий до Української 
коедукаційної гімназії ім. І. Франка у Дрогобичі на посаду викладача 
математики (ТМ-УЇ класи); руханки (М клас); співу, теорії музики (І, ПІ 
класи); хорального співу (усі класи). Очолював бурсу на вул. Святого Івана 
Хрестителя, керував хором і пластунською організацією учнів української 
коедукаційної гімназії ім. І. Франка, працював другим диригентом 
«Дрогобицького Бояна» |З; 2, с. 240-245). 
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театрального осередку були «Верховинці», «Безталанна», «Мамона», 
«Орендар у клопоті» та ін. (15, с. 474|. Хоровий колектив був 
популяризатором українського репертуару. 

При читальні (на вул. Болонній) функціонували мішаний хор і 
оркестр. Хор очолював Володимир Дуб (під його керівництвом 
згодом діяв та гастролював об'єднаний хор «Об'єднання праці 
українських робітників нафтової промисловості» м. Дрогобича, 
виступаючи у  Млинках  Шкільникових, Бориславі, Стебнику, 
Підбужі, Східниці, Мединичах та ін.) (13, с. 6|, а згодом хор і 
струнно-щипковий оркестр читальні (колектив у складі балалайок, 
мандолін і гітар) очолив гітарист - В. Осередчук (11, с.278). 
Хоровий репертуар був традиційно представлений колядками, 
щедрівками та іншими фольклорними  обробками, а також 
оригінальними композиціями українських митців. 

Про ррозмах мистецької справи  просвітянських осередків 
красномовно свідчать звіти голови філії Степана Витвицького. Від 
1924 року, коли владою було зруйновано просвітянську організацію, 
на Дрогобичиині діяли лише три осередки, протягом двох років їх 
чисельність зросла до 67 1 розгорнула активну комунікацію з 
навколишніми селами, важливою складовою яких була музично- 
театральна діяльність. 

У звіті, виголошеному на загальних зборах у Дрогобичі 29 
червня 1933 р. наведено дані: «Театральних гуртків є 41 - дали 
вистав 222; хорів є 12, орхестр - 2. Уладжено свят: Мазепи - 4, 
Шевченка - 14, Франка - 3, Просвіти - 5, ріжних концертів - 21, 
фестинів - 5» |3, с. 31. Загалом у 1933 році читальні «Просвіти» на 
Дрогобиччині підготували 344 мистецькі акції. У святкуванні річниці 
«Просвіти» 7 квітня 1933 року, окрім хорових колективів учнів 
української гімназії, народної школи їм. Т. Шевченка, 
просвітянського хору читальні з дрогобицького осередку (вул. 
Стрийська), «Дрогобицького Бояну» і читальняного хору с. Грушів 
брав участь оркестр балалаєчників (так в Галичині нерідко 
іменувалися дуже популярні у міжвоєнну добу в цілій Європі 
«неаполітанські» | оркестри, укладені | зі | струнно-щипкових 
інструментів) читальні з осередку вул. Болонної. За два роки 
(1935 р.) статистичні звіти засвідчують: «Театральних гуртків - 48, 
дали 398 вистав, хорів... - 24, а співаків у них - 713. Хори дали 178 
свят і концертів» |12, с.2). Стабільною складовою хорового 
репертуару цього періоду були оригінальні композиції М. Лисенка, 
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О. Нижанківського, М. Вербицького, С. Людкевича, К. Стеценка, 
М. Леонтовича, Л. Ревуцького, стрілецькі пісні М. Гайворонського, 
Р. Купчинського, обробки народних пісень. 

У велику мистецьку подію перетворилося й святкування 30- 
річного ювілею філії «Просвіти» (4 червня 1934 р.) та академії, 
приуроченої до річниці Ю. Федьковича. В урочистостях, на яких, 
згідно свідчень преси, були присутні 20 тисяч глядачів, брали участь 
хори читалень у Ріпчицях, Ластівках, Гаях Нижних, Грушові, 
Болехівцях, Попелях, Дрогобичі-Задвірній, хори «Рідної Школи» з 
Даляви (диригент | Л. Шумський) їі  Тустановичів (диригент 
Ю. Гаврилів), хор «Сурма» з Трускавця (диригент О. Білас) та 
«Дрогобицький Боян». Вони виступали з окремими програмами та 
зведеним хором (загальним числом 367 співаків) під орудою 
професора Михайла Іваненка з виконанням гімну для мішаного хору 
«Вкраїно-мати! Кат сконав» К. Стеценка на текст С. Черкасенка. 

«Найбільше оплесків зібрав хор читальні в Ластівках, який 
визначився незвичайно чистими та дзвінкими голосами, хор З 
Тустанович і хор дрогобицької читальні на Задвірнім. 
Виспіванням національного гимну покінчилося це величаве Свято, 
що залишило по собі незабуті спомини у всіх його учасників та було 
найкращою нагородою за всю дотеперішню працю й одночасно 
могутнім доказом того, що систематична, творча праця приносить 
надсподівано гарні і тривкі успіхи», - писав оглядач часопису «Діло» 
П8, с. 51. 

Однак інші акценти і пріоритети розставив у своєму баченні 
мистецької вартості події фаховий музикант, директор Дрогобицької 
філії Музичного інституту ім. М. Лисенка професор Б. П'юрко, який 
у рецензії в місцевому періодичну виданні «Бюлетин» зазначив: «На 
першому місці мусимо поставити хор із Тустанович, який 
шляхетністю звуку й виконанням належить безперечно до 
найкращих хорових одиниць краю. В хорах з Трускавця і Дрогобич- 
Стрийська давалася відчути диспропорція між добрим жіночим, а 
слабшим  мужеським голосовим  матеріялом. Селянські хори 
виказували переважно подібний рівень мистецького виконання і 
голосового стану... Правильним був підхід диригентів, що підібрали 
більшість точок з творів Леонтовича, цеї незглибимої скарбниці 
народньої музики. Народні пісні в легких, але мистецьких 
розкладках Артемовського, Лисенка, Стеценка, Кошиця, Степового і 
Леонтовича, зі західноукраїнських Гайворонського, Колесси і 
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Людкевича повинні стати «залізним репертуаром» кожнього хору. 
Дуже чисто й музикально співав мішаний хор зі с. Ластівок. ... Треба 
ствердити, що хорова справа в повіті поставлена вдовольняюче Й ... 
дальша праця ... повинна поступати в напрямі поглиблення і 
поширення цієї роботи» |14, с. 5-61. 

Зрозуміло, що масштаби хорової діяльності вивели на порядок 
денний потребу координації зусиль в організації культурно- 
мистецького життя краю і шляхів його професіоналізації. З цією 
метою у 1937 році було висунуто ідею створення Спілки хорів філії 
товариства «Просвіта» у Дрогобичі під керівництвом о. Северина 
Сапруна, порадні, яка б надавала консультації щодо формування 
репертуару та особливостей хормейстерської передконцертної 
роботи, проведення окружних змагань читальняних хорів (конкурсу 
хорів регіонального рівня) |15, с. 474). 

Масовий характер музично-виконавського руху потребував 
об'єднання зусиль в організації та професійному вишколі. Його 
основні напрямки окреслив С. Людкевич у доповіді «Організація 
музичного виховання», виголошеній на Першому українському 
педагогічному з'їзді 2 листопада 1935 року. Вона стала своєрідним 
підсумовуючим і водночас програмним документом щодо музичної 
складової діяльності товариства «Рідна школа», неодноразово 
передруковувалась у періодичних виданнях наступних років. 
Генеральними векторами  музично-освітньої діяльності у ній 
окреслено: 1.Заснування 1 плекання просвітянських хорів 1 
оркестрів: 2. Виховання відповідних диригентів для тих гуртків; 
3. Улаштування музичних курсів диригентів, збірних концертів хорів 
і оркестрів; 4. Застосування музичних бібліотек, збирання та видання 
придатного для хорів та оркестрів репертуару» |З9Ї. 

Осмислення та конкретизацію засад аматорської та фахової 
музичної освіти розкрито у документах «Положення про порядок 
діяльності хорових гуртків при читальнях «Просвіти»»; «Проект 
двомісячного курсу для диригентів  просвітянських хорів» 1 
«Правильник хору при читальні «Просвіти»»; «Правильник союзу 
українських хорів». 

Музично-мистецькими тенденціями наділена й діяльність 
професійних, жіночих та спортивно-патріотичних об'єднань і спілок 
(«Сільський господар», «Союз українок», «Пласт», «Січ»). Філія 
товариства «Союз Українок», яка почала діяльність в Дрогобичі ще 
1916 р. мала на меті централізацію й скерування громадянської 
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активності жіночої частини української спільноти. При Союзі діяли 
хор, музично-драматичний гурток і оркестр. Вони були незмінними 
учасниками таких урочистостей, як «Свята матері», «Свято пісні», 
академії на вшанування Н. Кобринської. Особливою розважально- 
просвітницькою формою, плеканою в жіночих організаціях були 
«Вечори народної ноші і звичаїв», де з коментарями відтворювались 
цілісні обрядові дійства у автентичних строях. 

Натомість, при організації «Пласту» у Бориславі успішно 
функціонував  мандоліновий оркестр під д орудою інженера 
І. Озаркевича, у складі якого було 15 осіб. У програмі 
Шевченківського концерту, що відбувся у травні 1930 р., виступав 
оркестр туристично-спортивного товариства «Підгір'я» (1931-1936 
рр.), яким також керував І. Озаркевич. В ньому брали участь 
студенти гімназії та Учительської семінарії (близько 100 осіб). 

Власну специфіку діяльності мали співацькі (хорові) товариства 
«Дрогобицький Боян», «Бориславський Боян», «Сурма» в Трускавці, 
«Теорбан» (у Східниці), | «Кружок любителів | музики», 
етнографічний гурток «Академічне братство». Їх виконавська 
діяльність, спрямована на консолідацію мистецьких сил навколо 
національно-патріотичної ідеї, зумовлювала піднесення аматорських 
форм музикування, насамперед хорового, у значно скромнішій мірі - 
камерно-інструментального | та | оркестрового. | Обов'язковою 
складовою Їх діяльності була участь у національних урочистостях, 
ювілейних академіях. Необхідність підвищення якісного рівня 
інструментального виконавства викликала до життя заснування 
музичних гуртків і класів при спілках і товариствах, що слугували 
основою музичного професіоналізму. У деяких з осередків 
функціонували інструментальні гуртки, що давало можливість 
ведення оркестру. Ряд товариств долучалися до нотовидавничої 
справи, з їх ініціативи започатковувались мистецькі змагання та 
огляди, нерідко саме товариства виступали спонсорами зарубіжної 
освіти регіональних музикантів за кордоном. 

Після заснування материнського осередку хорового товариства 
«Боян» у Львові 24 грудня 1890 р. за його зразком було 
започатковано аналогічні інституції у інших містах Галичини, 
зокрема у Дрогобичі та Бориславі. На базі об'єднання мережі 
хорових товариств «Боянів» у єдину організацію в 1903 р. було 
утворено «Союз Співацьких та Музичних Товариств» (пізніше - 
«Музичне товариство ім. М. Лисенка у Львові») з Вищим музичним 
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інститутом при ньому - як першою послідовно сформованою 
інституцією професійної музичної освіти в українському середовищі, 
де відбувалася апробація та формування системи дисциплін, 
навчальних планів, принципів діяльності, методичного забезпечення, 
форм мистецької співпраці з іншими творчими, громадськими та 
освітніми спілками та установами. А згодом розгорнено роботу 
мережі його 14 філій та окремих («експонованих») класів, що 
зумовило багаторівневість та професіоналізацію музичної освіти та 
якісні зміни у подальшій концертній практиці. Самі ж регіональні 
осередки «Боянів», діяли як аматорські громадські об'єднання, що 
опікувались мистецькими 0 подіями регіону, до (певної міри 
виконуючи адміністративні функції концертних бюро чи філармоній, 
при них функціонували чоловічі та мішані хорові колективи, 
здійснювалась координація та консолідація творчої співпраці з 
іншими осередками, книго- і нотовидавнича діяльність, виходили 
періодичні видання. Все це давало змогу утвердження національної 
самосвідомості та слугувало потужним каталізатором у процесах 
єднання громади. 

За участю «Дрогобицького Бояна» 29 червня 1923 року 
святкувався Ювілей Окружного Відділу 4 «Взаїмної Помочі 
Учительства». Музична складова події включала хорові, вокальні та 
скрипкові композиції: «Хорові продукції виконав дрогобицький 
«Боян» під управою п. М. Іваненка і треба признати, що виконання 
було під кожним оглядом поправне. Два барітонові соля відспівав 
п. Теофіл Дуб), дирігент «Борисл. Бояна», а виконав їх так старанно, 
що міг вповні вдоволити і найвибагливішого критика. Так само 
вдоволяюче випало скрипкове сольо п. Гаврищука. Супровід 
фортепяновий спочивав у руках Вп. п. інжинерової Кулицької» |17, 
с.4). Очільник «Бориславського Бояна» Т. Дуб свого часу керував 
хором Дрогобицької гімназії. 

Співіснування аматорської та фахової гілок музичної діяльності 
створила підстави для цікавих форм співпраці та збагачення 
творчого потенціалу у формуванні програм. Так, 17 травня 1924 р. 





ї Уродженець Дрогобиччини, Теофіл Дуб (1891-1978), закінчив вокально- 
музичні студії у Ташкенті і впродовж чотирьох років провадив у цьому місті 
активну музичну діяльність як соліст-виконавець і керівник хорів при 
товаристві української громади Туркестану. В 1921 році повернувся на 
батьківщину і став організатором хорового руху, диригентом 
«Бориславського Бояна» та гімназійного хору, вокалістом-концертантом. 
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«Бориславський Боян» у залі місцевого Жидівського дому ініціював 
благодійну концертну програму | на користь кооперативу 
«Український театр» у Львові за участю оперної співачки Софії 
Федичківської (яка виконувала арії з опер та пісні Д. Січинського) і 
піаніста Тараса Шухевича як виконавця низки фортепіанних 
композицій. Хор долучився виконанням фольклорних обробок, у 
яких виступив солістом диригент хору Теофіл Дуб |16, с. 4|. 

Успішно проявив себе як диригент великого мішаного (понад 80 
учасників) та чоловічого хорів «Дрогобицького Бояна»! о. С. Сапрун, 
водночас він постав як засновник та головний редактор часопису 
«Боян» (червень 1929 - травень 1930), організатор, учасник та 
диригент камерно-інструментальних ансамблів й оркестрів. З 
приходом до керівництва з хорами «Бояна» у Дрогобичі 
високопрофесійного музиканта із зарубіжною освітою Богдана 
П'юрка репертуар колективу збагатився тематичними програмами, 
композиціями української та світової хорової класики, оперними 
фрагментами. У 1932 р., згідно звітів «читальні дали 275 вистав, 
концертів та інших імпрез» (18, с.5|. Ініціатива об'єднання й 
координації | зусиль | мистецьких організацій | з | метою 
професіоналізації концертних форм діяльності походила від 
Співацького товариства «Боян» у Львові, однак передбачала 
відкритість до співпраці будь-яких національних  музично- 
мистецьких формацій: «Організаційний Комітет Союза Українських 
Хорів взиває всі «Бояни» 1 хори вступати в члени наміченого 
Товариства і як також перевести реєстрацію всіх хорів і співочих 
гуртків в своїм окрузі і заохотити їх до вступлення в члени Союза» 
(7, с. 4|. 

Паралельно з українськими мистецькими об'єднаннями у 
Дрогобичі діяли філії хорових товариств «Спілки музичних і 
співацьких товариств Малопольщі» («МаороїяКкі Дм/агек іомуатувівуу 
тигустписі і Зріемаскій»), заснований у Львові в 1913 році. Це 
об'єднання включало 12 колективів у Львові та низку творчих спілок 
(хорів, духових, струнних, мандолінових оркестрів), які працювали в 
Самборі, Коломиї, Тернополі, Дрогобичі, Бориславі і вели активну 
концертну діяльність. Зокрема «Лютня» («І лішіа»), «Ехо» («Еспо»), а 
також «Товариство любителів музики» («Томаггувіло тлі о5пікому 





Ї Керування цими хорами згодом передавав професійним музикантам - 
М. Іваненкові, Б. П'юркові. 
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тигукКі») мали свої осередки у Дрогобичі і вели концертну діяльність 
в регіоні. З гостинними виступами Дрогобич та довколишні містечка 
та села відвідував хор співацького товариства «Нагіа», який від 6 по 
23 серпня 1921 року здійснив тривале турне, що охопило Самбір, 
Стрий, Трускавець, Дрогобич, Калуш, Станиславів, Коломию, 
Чортків, Снятин, Тернопіль і Золочів. Хор виступав під орудою 
Антонія Кінальського спільно з солісткою, співачкою Марією 
Левицькою |19). До гастролюючих колективів належало і львівське 
студентське співацьке товариство «Ілуом8кі СВог ТесіпісКі» під 
керівнцтвом Адама Гарасовського, яке у червні 1928 року дало 
концерти у Дрогобичі і Бориславі. 

Висновки. Послідовна діяльність громадських, спортивних, 
ремісничих, культурно-просвітницьких і співацьких спілок та 
товариств Дрогобиччини з численними аматорськими колективами 
при них зумовили високу їх творчу активність, потужний соціальний 
запит на музично-концертну діяльність в контексті національно 1 
соціально значимих подій, усвідомлення потреби її централізації і 
професіоналізації на рівні осередків у багатьох містечках та селах 
регіону. Активне піднесення хорового руху, збагачення 
організованих форм аматорського інструментального музикування, 
розвиток і якісне зростання форм концертної практики, зародження 
осередків фахової підготовки зумовили випрацювання спільної 
стратегії подальшого розвитку і професіоналізації творчої діяльності. 
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Мивіс а5 а сотропепі ої Ше ргосез55е5 ої ргоїеззіопайтайоп ої «Пе 
сийигаї апа агіїзбіс Ше ої Огоробусі гедіоп ак Бе епа ої (ре 19:п апа 
Фе Бесіппіпо ої пе 20ЄБ сепіигіе5 

Тйе ригробе ої із іпіеШеепсе із 10 апаЇуге Ше тизісаї! апа апізтіс 
сотропепіз о) сипига! апа едисаїопа! ргосез5ез іп не Ійе о/ те СКгаїпіап 
соттипйу ої Дгопобуспупа о Ше іпіегуаг регіой, утісп ргераге те 
ягойпа ог те ТипПег рго/єззіопайзатоп ої рго/єззіопаї тизіс едисайоп. 
Те теодйоЇозу о/ те 5їиу із 10 ибе геїгоуресіїує апа 5ігистика!-5у5іет 
тештоа5з іп Пе апаїузіз о/ 50иксе5; Пізіогісаї - іп е 5їиду о! Пе ресиїагиіїез 
ОЇ Ше даеуеіортепі ої Пе ігадйіопя о рег/огтіпе апа ше /огтаїпоп ої те 
ргіпсіріез ої тибзісаї сгеапуйу іп їйе сопіехі о апіїзіс апа сипима! Пе ої 
те геріоп. Усіепійїс поуеПу сопзізїз іп Пе Гасі їаї /ог Ше /ік5і пте те 
айог Паз ізоіатеа апа сотртеПепзіуеїіу сопзідетеа те тизіса! сотропепіз 
ОЇ сиПика! апа едисапопа! асіуйу о) (Кккаїпіап рибіїс аз5осіайопя ої 
Фгойобусіпіа о/ те зішаїеа регіой. Те соп5ізіепі асіїуйу о/ рибіїс, врогіз, 
акіїзііс, сипигаї, едисайопа апа 5іпеіпе аз5осіаїйопя апа 5осієїез ої 
Фго»обусі, уйй питегойз атаїеиг ягоийр5, гезиПпей іп Шеїк НієП стеапує 
асіїуйу, а зігопе 50сіа! гедиезі ог тизіса! сопсеті асіїуйу іп Ле сопіехі о 
пайопаї! апа 5осіа! еуепіз, ауатепез5 ої Пе пега ог йз сепітаПгатоп, апа 
рго/еззіопайїят аї їпе Іеусі ої сей!з іп тапу іомт5 апа уйіаєєз о Те геєтїоп. 
Тие тиййасетеа 5їийу 0/ те а/огетепіїопей азресіз епабіез из 10 ідепійу 
те зоигсе5 ої рго/ез5іопайзатоп ої Пе сопсеті ргасіісе /огту теієуапі ог 
те гедіоп геЇсуапі іо еїк пеедіз іп Ше рго/е5зіопаї імаїпіпе ої ргасіїсіпє 
тизісіап5. 

Кеу юогаз: рибіїс ипіоп5, 5осіепез апа аззосіайопе, сиПигаї! апа 
апізтіс Ше, рго/е55іопаПгатоп 0 тизісаї-сопсегі асіуйу. 


Стаття поступила до редакції 15 квітня 2019 року. 
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Гітарна діяльність українського лікаря Михайла Полупаєнка 

Досліджується постать українського гітариста кінця  ХІХ 
століття Михайла  Полупаєнка з метою формування творчого 
портрету цього музиканта. Для досягнення поставленої мети зібрано 
біографічні дані, впорядковано репертуар та композиторський доробок 
М. Полупаєнка, інформацію про зв'язки | музиканта р з іншими 
гітаристами. Матеріалом для дослідження особливостей його гітарної 
техніки слугували зокрема тогочасні посібники з навчання гри на гітарі 
та фотографії музиканта і його колег-гітаристів. Висунуто гіпотези 
щодо аплікатурних принципів, яких тримався М. Полупаєнко, визначено 
загальну стилістичну скерованість його репертуару. Особлива увага 
привернута до конструктивних особливостей гітари, на якій він грав, 
розглянуто гіпотези щодо авторства цього інструмента. На базі 
отриманої інформації доводиться приналежність М. Полупаєнка 
виконавській | школі | петербурзького | гітариста австрійського 
походження І. Деккер-Шенка. Виявлено специфічні риси гітарної 
техніки школи І Деккер-Шенка та її яскравого представника 
М. Полупаєнка. Перспективним є детальне дослідження авторських 
творів та аранжувань М. Полупаєнка, що допоможе виявити 
характерні риси його композиторського підходу. 

Ключові слова: українська гітарна школа, історія гітарного 
мистецтва, техніка гри на гітарі, класична гітара, російська 
семиструнна гітара, Михайло Полупаєнко, Михайл Полупаенко, Іван 
Деккер-Шенк. 


Постановка проблеми. Інформація про учнів славетного 
українського гітариста М. Соколовського практично відсутня. 
Виключення являє собою один з помітних представників 
українського гітарного мистецтва кінця ХІХ століття Михайло 
Васильович Полупаєнко. Попри те, що він був широко відомим у 
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гітарній спільноті свого часу, провадив активну концертну 
діяльність, сьогодні внесок М. Полупаєнка у розвиток гітарного 
мистецтва не досліджений, а його ім'я і твори невідомі гітаристам 1 
музикознавцям. 

Аналіз досліджень і публікацій. Наявні біографічні дані про 
Михайла Васильовича Полупаєнка вельми обмежені. Основним їх 
джерелом є стисла автобіографія, що була надіслана 
М. Полупаєнком незадовго до своєї смерті С. Заяїкому і яку той 
опублікував у книзі «Интернациональньй союз гитаристов». Окрім 
біографічних даних про Михайла Васильовича та переліку Його 
композицій і аранжувань, знаходимо у книзі його фотографію з 
гітарою в руках |5, с. 84|. Стаття про М. Полупаєнка, що міститься у 
біографічному словнику-довіднику «Гитара в России и СССР» 
М. Яблокова дублює відомості з книги С. Заяїщкого за винятком 
того, що підсумовується так: «Композиції М. В. Полупаєнка носять 
характер легкої музики 1 давно забуті» |7, с. 1412). Як нам відомо, ані 
композиції М. Полупаєнка, ані його гітарна техніка раніше не були 
предметом наукового дослідження. 

Метою статті є формування творчого портрету помітного 
українського гітариста кінця ХІХ століття Михайла Васильовича 
Полупаєнка. Для цього необхідно дослідити його біографію, 
репертуар, композиторський доробок, інструмент та особливості 
виконавської техніки. 

Виклад основого матеріалу. З книги С. Заящкого відомо, що 
М. Полупаєнко народився у 1848! р. Автор газетної статті про 
М, Полупаєнка стверджує, що він народився у Харкові, адже батько 
гітариста Василь Андрійович Полупаєнко фігурує у сімейному 
переліку харківських міщан за 1869 рік | 1. У 1873 р. М. Полупаєнко 
отримав лікарську освіту в університеті Св. Володимира у Києві. Під 
час навчання у Харківському університеті опановував гру на гітарі 
під | керівництвом | харківського | гітариста | Бірюкова та 
М. Соколовського, На початку 1870-х років М. Полупаєнко виступав 
у | Києві, а | згодом, встановивши | дружні зв'язки | з 
Іваном Шоганном) Деккер-Шенком (1826 - 1899)? та Петербурзьким 





Гу книзі Л.Змєєва вказаний 1849 рік, вважаємо автобіографію більш 
надійним джерелом дати народження М. Полупаєнка |б, с. 721. 


2 Іоганн Деккер-Шенк народився у Відні, музичну освіту отримав у 
Віденській консерваторії, у зрілому віці переїхав до Петербургу, де й жив до 
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гуртком гітаристів і мандоліністів, яким І. Деккер-Шенк тоді 
керував, щорічно концертував разом з ним у Петербурзі, Воронежі, 
Юзівці! та інших містах. Ці спільні концерти припинилися через 
смерть І. Деккер-Шенка. М. Полупаєнко був почесним членом 
харківського гуртка гітаристів та мандоліністів, і, попри тісні зв'язки 
з петербурзькими гітаристами, ім'я Михайла Васильовича знаходимо 
у переліку | членів | московського | місцевого відділення 
Інтернаціонального союзу гітаристів |5, с. 84, 130). 

М. Полупаєнко був практикуючим лікарем. Про це свідчать і 
записи у Російському медичному списку: ім'я М.В. Полупаєнка 
з'являється у випусках починаючи від 1875 року без зазначення 
міста, у випусках на 1890-1901 роки місцем медичної практики 
М. В. Полупаєнка вказана Юзівка, а у випуску на 1902 рік - 
м. Бахмут |9). Отже достеменно відомо, що не пізніше як з 1990 року 
він жив у Юзівці, а останній рік свого життя у м. Бахмут. Збереглися 
свідчення М. Полупаєнка у якості доктора під час слідства над 
учасниками кривавого холерного бунту в Юзівці у серпні 1892 р. |41. 
З Юзівки він привозив свою дочку щоб послухати гру С. Галіна, 
коли той жив у Харкові. Точні дані про дату цієї зустрічі відсутні, 
проте відомо, що майбутній учень С. Галіна П. М. Парфьонов 
вперше почув свого вчителя саме у Харкові приблизно у 1885 році 
17, с. 1368). Тобто, цілком можливо, що у Юзівці Полупаєнко жив ще 
раніше 1890 року. 

Лист С.Галіна до В.Русанова зі спогадом про зустріч з 
М. Полупаєнком у Харкові датований листопадом 1903 р. У цьому ж 
листі С.Галін не надто високо оцінював гру М. Полупаєнка, 
зазначав, що завдяки І. Деккер-Шенкові він покращив свою 
виконавську майстерність і вказував: «Раніше він грав на 
семиструнній гітарі» |7, с. 372|. Вислів С. Галіна можна зрозуміти 
по-різному: або М. В. Полупаєнко до моменту їхньої харківської 
зустрічі відійшов від семиструнної гітари, або він взагалі раніше, й 
зокрема на момент зустрічі з С. Галіним, грав на семиструнній гітарі, 
проте згодом переключився на шестиструнну гітару. У своєму нарисі 
В. Русанов назвав М. Полупаєнка (поряд з В. П. Лєбєдєвим) одним з 
найкращих учнів І. Деккер-Шенка? |7, с. 460). М. Полупаєнко й сам 





кінця свого життя |5, с. 731. 
"Нині Донецьк. 


2 
Водночас, В. Русанов вважав його вплив на М, Полупаєнка згубним, писав, 
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вважав І. Деккер-Шенка своїм вчителем і мав намір написати 
докладну його біографію (5, с. 34). Відомо, що М. Соколовський 
упереджено ставився до російської семиструнної гітари!, тому 
вважаємо, що навчання М. Полупаєнка у нього мало або 
консультативний характер, або відбувалося на шестиструнній гітарі, 
згодом М. Полупаєнко перейшов на російську семиструнну гітару, а 
вже пізніше під впливом І. Деккер-Шенка знову зосередив свою 
увагу на шестиструнній гітарі. 
Надіслана С. Заяїцкому автобіографія М. Полупаєнка датована 
3 квітня 1902 року, невдовзі життєвий шлях музиканта обірвався. 
Останній концерт гітариста, що був організований Бахмутським 
музично-драматичним товариством у залі Громадських зборів, 
відбувся 17 березня 1902 року. У цьому концерті М. Полупаєнко 
виконав такі твори: 
- «Російська | фантазія» | авторства | І. Деккер-Шенка та 
М. Полупаєнка, 

- | «Віденський вальс» авторства І. Деккер-Шенка, 

- «Малоросійська | картинка» авторства | М. Полупаенка 
Г5, с. 841. 

У автобіографії вказано, що М. Полупаєнко написав значну 
кількість оригінальних творів для гітари, які звучали з концертної 
сцени у виконанні різних гітаристів, зокрема у авторському 
виконанні, проте є неопублікованими. Серед таких творів вказані: 
«Русская | фантазія», | елегія | «Малороссійская | картинка», 
«Варійрованньй Камаринскій», «Барьшня». Там само зазначено, що 
Полупаєнко створив кілька аранжувань для гітарного квартету, які у 
Петербурзі мали успіх у виконанні ансамблю під керівництвом 





що І. Деккер-Шенк «любив гітару, не поважаючи її», засуджував 
розважальність його репертуару, оцінював його творчість як поверхневу, 
несерйозну, таку, що принижує інструмент. І. Деккер-Шенкові В. Русанов 
протиставляв М. Соколовського, В. Макарова, А. Голікова, І. Клінгера та 
інших, вважаючи їх, на відміну від І. Деккер-Шенка, серйозними 


гітаристами того часу |7, с. 460). 
«М. Д. Соколовський взагалі не любив російську семиструнну гітару; Її 
успіхи були йому не до душі і про усіх чудових російських гітаристів він 
завжди відгукувався зі зневагою. У цьому відношенні він робив виняток 
лише для двох - М. Висотського і Ф. Циммермана,» |7, с. 318| 


2 : й 
Наводимо оригінальне написання назв творів. 
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Лєбєдєва", зокрема, «Сон у літню ніч» авторства Ф. Мендельсона та 
увертюра «Млин у горах» авторства К. Г. Рейсігера" (5, с. 841. 
Опубліковані у видавництві П. Юргенсона твори М. Полупаєнка: 
є. для шестиструнної гітари: 
- | Фантазія «Думьт и веселье запорожца», 
- | Альбом для гітаристів: «Паня-мазурка», «Кокетка», Попуррі 
з чотирьох вальсів, Марш. 
е для семиструнної гітари: 

- | «Капіаїзіе БгШапіе» на теми з опери В. Белліні «Норма», 

- | Попурі «Весела компанія», 

- Два альбоми вальсів НЕ. Вальдтейфеля араножованих у 

співробітництві з Р. А. ван Кеєрбергеном. 

Відомостей про особливості техніки, методики М. Полупаєнка та 
його преференцій щодо інструментарію певної конструкції чи 
певного майстра знайти не вдалося, проте у книзі С. Заяїцкого 
бачимо досить якісне фото, яке певною мірою може слугувати 
джерелом такої інформації, наводимо його на Рис.І. На фото 
М. Полупаєнко тримає у руках двогрифну дев'ятиструнну гітару 
гербоподібної форми: шість струн на основному грифі та три 
додаткових басових струни на додатковому грифі. Як відомо з 
публікації фантазії «Думьт и веселье запорожца» у редакції М. Оффі, 
стрій додаткових струн гітари М. Полупаєнка такий: Ю-С-Н з |16). 
Ця гітара, ймовірно, виготовлена видатним петербурзьким майстром 
Францем  ШПасербським | (бл.1830  - 1904). | У | майстерні 
Ф. Пасербського працював Михайло Єрошкін (1870 - 1922), який 
також виготовляв гітари подібної конструкції. Відомо, що 
М. Єрошкін працював у Ф. Пасербського впродовж десяти років до 
смерті останнього у 1904 році, тобто з 1894 року |?7, с. 490). На фото 
М. Полупаєнко вже немолодий, виглядає старшим за 46 років, тож 
автором гітари, яку ми бачимо у нього в руках, може бути і 
М. Єрошкін. Однак через те, що верхня дека цього інструмента має 
ознаки тривалого використання,  схиляємося | до авторства 





| Очевидно, Василя Петровича Лєбєдєва (1869 -- 1907) |7, с. 980). 


У С. Заяіцкого вказано «Рейсингера» без ініціалів, йдеться про увертюру 
Де ЕеізептйНіе уоп ЕзіаПпегез, Ор.71 Карла Готліба Рейсігера(або Райсігера) 
(1798 -- 1859). 

Зу м. Оффі вказано В, адже це американське видання, а у США 
загальноприйнята англійська система позначення нот літерами. 
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Ф. Пасербського. 





Рис. 1 
Гітари гербоподібної форми були вельми поширеними, на 
перевагах такої форми наполягав, зокрема, Отто Едельман (1, с. 4; 
12, с. 14). Натомість, В. Русанов свідчив про те, що зустрічав чудові 
інструменти обох форм і не виявив переваги гербоподібних гітар над 
гітарами традиційної форми |10, с. 19). Відомо, що І. Деккер-Шенк 
та В. П. Лєбєдєв тісно співпрацювали з Ф. Пасербським!. На фото 
ансамблю В. П. Лєбєдєва, що наведене на Рис.2 троє з п'яти 
гітаристів тримають гітари такої самої конструкції. 





Рис. 2 





|Видатний реформатор народних музичних інструментів В. В. Андрєєв 
(1861-1918) також співпрацював з Ф. Пасербським. 
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На гітарі Ф. Пасербського грав й інший учень І. Деккер-Шенка 
український гітарист 3. Кіпченко |З, с. 13). 

Уважне вивчення фото М. Полупаєнка, що наведене на Рис. 
може надати нам певну інформацію і про деталі його гітарної 
техніки. Разом з тим, слід пам'ятати, що це фото зроблене у 
фотостудії і фіксує статичну позу виконавця у далеких від 
концертних умовах, тож не гарантує, що М. Полупаєнко під час гри 
сидів і тримав інструмент саме так, як зображено. 

На фото видно, що мізинець правої руки М. Полупаєнка прямий і 
торкається спеціальної підставки, що прикріплена до верхньої деки 
вздовж (1) струни. Така підставка використовувалася гітаристами 
для додаткової опори пальцем правої руки під час гри задля 
досягнення стабільності положення правої руки і покращення 
контролю над її діями. На Рис.3 наводимо фото видатного 
французького гітариста Н. Коста (1305 - 1883) з гітарами, на яких 
можна побачити аналогічні підставки. 

Опора мізинця та/або примізинного пальця правої руки на деку 
гітари була звичною практикою ще з часів лютнистів доби 
Ренесансу. Гітаристи користувалися цим прийомом аж до ХІХ ст., 
однак авторитетні 4 педагоги і / виконавці, зокрема  Ф. Сор, 
рекомендували відмовитись від цієї практики, тож стандартне 
положення правої руки поступово змінилося. На гітарах ХУМПІ 
століття струни були розташовані значно ближче до деки, а висока 
підставка гітар пізнішого періоду (як і сучасних гітар) робить опору 
мізинця на деку гітари вкрай незручною (17, с.260|. Проти опори 
мізинця на деку висловлювався, зокрема, В. Русанов, а російські 
гітаристи О. Вєтров, М. Макаров, 1 ще раніше іспанець Д. Агуадо, 
використовували мізинець для защипування струн, | 10, с. 26-27). 

І. Деккер-Шенк у своїй Школі-самоучителі! рекомендував опору 
мізинця на деку гітари. Пояснюючи принципи дії пальців правої 
руки гітариста, Деккер-Шенк зазначає: «При виконанні гам, пасажів 
та швидких фігур третій палець (примізинний прим. В.П.) не 
використовується і усі ці пасажі необхідно виконувати поперемінно 
то першим то другим пальцем (вказівним та середнім прим. В.П.) 
«4... Мізинець слугує опорою усій руці, тому не використовується 
для звуковидобування» |2, с. 15). Із наведеною цитатою корелює 





|Як вказано на титульній сторінці, цей посібник був у продажу в Києві 
через фірми Л. Ідзіковського та І. Індржишека. 
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дещо незвична для сучасного гітариста аплікатура тремоло"! ртіт, 
яку І. Деккер-Шенк вказує у своєму посібнику |2, с.28; 3, с. 221. 
Спираючись на деку, мізинець обмежував дії примізинного пальця, 
що ускладнювало його використання у швидких звукових 
послідовностях, отже саме опора мізинця була однією з причин 
застосування такої аплікатури. Схиляємося до думки, що у своїх 
творах М. Полупаєнко, користуючись описаною технікою опори, 
тримався і аплікатурних принціпів, які задекларував І. Деккер- 
Шенк?. У творах Ф. Тарреги та його послідовників, тремоло 
здебільшого передбачено виконувати  аплікатурою раті, така 
аплікатура зустрічається й у пізніших публікаціях творів І. Деккер- 
Шенка, що можна пояснити пізнішою редактурою цих творів 
іншими гітаристами |141. 

Як приклад застосування сучасним гітаристом запропонованої 
І. Деккер-Шенком аплікатури, наведемо сербську гітаристку-віртуоза 
Ану Відовіч, яка грає тремоло саме аплікатурою рт, вдаючись до 
опори пальця а на вищій за звучанням струні, якщо тремоло 
виконується не на (1) струні (131. Задля покращення контролю над 
діями правої руки, інші сучасні гітаристи також широко 
застосовують принцип тимчасової опори одного з пальців правої 
руки на незадіяній у даний момент струні. 

Опору мізинця на спеціальну підставку використовував, зокрема, 
гітарист Борис Андрійович Перотт (1882 - 12.03.1958). Він, як і 
М. Полупаєнко, за основною професією був лікарем, гри на гітарі 
навчався у І. Деккер-Шенка, а згодом у В. П. Лєбєдєва. Б. Перотт 
емігрував з Росії до Англії, де заснував перше у Великій Британії 
об'єднання гітаристів, упродовж 25 років був його президентом. У 
репертуарі цього гітариста була, зокрема, композиція М. Полупаєнка 
«Думьшю и веселье запорожца», яку Б. Перотт виконав у своєму 
лондонському концерті |7, с. 1334|. Б. Перотт грав на гітарі 
Ф. Пасербського такої ж конструкції, що ми бачимо на фото 
Полупаєнка, тільки додаткових басових струн на ній було не три, а 
чотири. Відомо, що Б. Перотт був першим вчителем гри на гітарі 





"Термін «тремоло» тут використовуємо у сучасному розумінні. І. Деккер- 
Шенк під цим терміном мав на увазі швидке арпеджіювання акордів 
ІЗ, с. 14). 

з При виконанні тремоло можлива була також аплікатура рішті. Таку 
аплікатуру тремоло пропонував, зокрема, В. Русанов (10, с. 711. 
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видатного гітариста Джуліана Бріма. За деякими даними, Д. Брім 
після одинадцяти місяців занять припинив своє навчання у 
Б. Перотта саме через його прихильність до описаної опори мізинця 
П51. 

Хоч на фото М. Полупаєнка не однаково добре видно кінчики 
усіх пальців правої руки, схиляємося до думки, що він не 
використовував нігті для звуковидобування. Принаймні, на великому 
пальці правої руки нігтя точно немає, а палець торкається струни 
усією площиною дистальної фаланги. Струни досить товсті, отже, не 
металеві, а жильні. 

Поясняючи дії лівої руки гітариста І. Деккер-Шенк у своїй 
Школі-самоучителі пише, що при виконанні акордів дуже часто на 
басовій струні ЕК використовують великий палець, позначається він 
знаком  Л |2, с. 19). Цей, так званий, «кільцевий прийом» 
використовували як російські, так і європейські гітаристи, зберігся 
він у виконавській практиці Й до сьогодні, хоч і використовується 
частіше гітаристами стилю ШЮпеег5гуїе. Сучасні школи гри на 
класичній гітарі передбачають таке положення тіла виконавця й 
інструмента, які ускладнюють використання цього прийому. На фото 
М. Полупаєнко спирає гітару виїмкою обичайки на ліве стегно, 
підставка під ногу відсутня, інструмент розташований досить низько. 
Таке низьке положення інструмента і грифа робить зручнішим 
притискання басових струн великим пальцем лівої руки. Положення 
тіла і рук М. Полупаєнка майже такі самі, як на фото В. Лєбєдєва, яке 
наводимо на Рис. 4. 
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І. Деккер-Шенк на титульній сторінці своєї Школи-самоучителя 
для шестиструнної гітари зображений у такій самій позі 1 з таким 
самим положенням рук як його учні М. Полупаєнко та В. Лєбєдеєв |2; 
31. 

Аналіз розглянутих зображень дає підстави стверджувати, що 
І. Деккер-Шенк 1 його учні М. Полупаєнко та В. Лєбєдєв сиділи під 
час гри саме так, як зображено на фотографіях, а характерні рисами 
школи І. Деккер-Шенка є: 

- низьке положення інструмента на лівому стегні, 

- використання кільцевого прийому, 

- опора мізинця правої руки на деку або підставку (що певною 
мірою визначало інші аспекти техніки гітариста, зокрема 
аплікатуру правої руки.). 

Висновки. М. Полупаєнко грав на гітарі обох строїв: квартовому 
строї класичної гітари та терцовому строї російської семиструнної 
гітари. Попри постійну професійну медичну практику він жив 
активним творчим життям: провадив концертну діяльність, 
компонував і аранжував для гітари соло та ансамблів, підтримував 
зв'язки з багатьма гітаристами свого часу. Ступінь впливу на нього 
М. Соколовського складно оцінити через брак інформації, схоже, що 
навчання у Соколовського мало епізодичний характер. Натомість 
тісні зв'язки М. Полупаєнка з представниками петербурзької гітарної 
школи і зокрема її тогочасним очільником І. Деккер-Шенком є 
беззаперечними. Вплив І. Деккер-Шенка проявився у багатьох 
аспектах: спільна концертна діяльність, техніка гри, інструмент, 
принципи підбору репертуару. Репертуар М. Полупаєнка значною 
мірою шнесе відбиток  ррозважальності, виключення складають 
виконані ним аранжування творів В. Белліні, 
Ф. Мендельсона, К. Рейсігера, присутні також твори з національним 
колоритом. Аналіз | наявних даних дає підстави вважати 
М. Полупаєнка яскравим представником школи І. Деккер-Шенка. 
Детальний аналіз авторських творів та аранжувань М. Полупаєнка 
дозволить глибше дослідити специфіку його композиторської 
роботи. 
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ОЇ іпуезпоайоп іп окаєг Іо /єиге оиї Теаїшгез ої Ні5 єийаг Іесипіциез. 
Нуроезіз абоці аг. РоіираїепКо'з /їпеегіпе ргіпсірієз умеге ргоровей, 
аїопє улій 4є/їпійоп ої єєпемаї 5їуПтіс аїгеспоп ої Різ герепгіоїге. Го ої 
апепіїоп угге риї іо дезієп ресиПагіїез ої Ніз гийаг, апаіугеа Пуроте5зіз 
абойі огієіп о) Ше іпзігитепі апа ІшНіек ідепійу. П із ргоуеп Базеай оп 
соПестеай ааїа їаї аг. Роираіепко Реїопез 1о 5спо0ді ої... Рескег-Успепк, 
Ретек5битя з зийагізі о) Аизітіап огієтп. Уресі|їс /еаїигез оГяймйак іесіпідие 
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ої. Дескек-Успепк'є 5сПооі апа й'5 кергезепіайує ак. Роираіепко аге 
аїзсоуегей. П із ретзрестіуєе Іо Тигіпет іпуезпеате рієсез апа аггапеетепіз Бу 
ак. Роіираіспко аз й улії йеір Іо детесі Їеаїигез апа ресийатітез ої Піз 
сотровзіпе арртоасі. 

Кеу мога: гийаг іесппідие, Пізіогу о) Пе єийаг, (Жтаїпіап бийаг 
5сПооі, Киз5іап вийаг, МукНаїйо Роіираїіепко, МіКнаї! Роіирауепко, Лопапп 
Дескег-Успепк. 
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Темброво-інтонаційна семантика у духових партіях сюїти «Жовта 
Ріка - Золотий Берег» Чжу Цзяхе: європейсько-китайські перегуки 
У статті висвітлено проблему європейсько-китайського діалогу та 
художніх паралелей у музичній культурі, яка є однією із тих, що 
активно вивчаються на українських теренах, насамперед, китайськими 
дослідниками. Приділено спеціальну увагу теоретичним питанням 
духової оркестрової культури та творчості у контексті українсько- 
китайських художніх паралелей. У процесі вивчення даної теми 
проаналізовано праці таких китайських дослідників як Лі Сябінь 
(труба), Ло Кунь (саксофон), Цзоу Вей (тромбон) та ін. Мета статті - 
вирізнити основні темброво-інтонаційні семантичні моделі у духових 
партіях сюїти «Жовта ріка - Золотий берег» Чжу Цзяхе та показати 
певні перегуки із відомими творами європейської музики на прикладі 
симфонічної поеми «На берегах Вісли» Бориса Лятошинського. 
Пропонується поняття «темброво-інтонаційна семантика» та її 
моделі, яке обтрунтоване та проілюстроване у процесі аналізу. У його 
трактуванні автор виходить із поняття «інтонаційна концепція», 
уведеного В. Москаленком, та концепції «інтонаційного образу світу» 
МО. Чекана. Укладено висновки про те, що у симфонічній поемі «На 
берегах Вісли» Б. Лятошинського важливим фактором є темброво- 
інтонаційні моделі симфонічної виразовості. Надзвичайно важливу роль 
у цьому процесі мають духові інструменти як «знаки» образно- 
емоційної семантики твору, пов'язаної із трагедійнім переосмисленням 
фольклорного матеріалу, його темброво-інтонаційною модуляцією від 


143 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





первинного варіанту до модерного. Духові партії у творчості корифея 
української культури Б. Лятошинського та китайської - Чжу Цзяхе 
представлені | розмаїтими | темброво-семантичними | моделями, 
описаними у процесі аналізу. У симфонічній сюїті «Жовта ріка - 
Золотий берег» Чжу Цзяхе прослідковується використання подібних 
темброво-інтонаційних моделей, що й у творі Б. Лятошинського, які 
стали «знаковими» семантичними явищами світової культури. 
Дослідження шможе (мати практичне значення |для майбутніх 
дослідників процесів європейсько-китайського діалогу та 
конвергенційних явищ у сучасному академічному музичному мистецтві 
Китаю, а також для дослідників і виконавців оркестрової музики. 

Ключові слова: китайська юркестрова музика, європейсько- 
китайські музичні паралелі, духові інструменти, темброво-інтонаційна 
семантика, темброво-інтонаційна модель. 


Постановка проблеми. Сучасна китайська || музика 
характеризується стрімким розвитком тенденцій академізації та 
європеїзації, що за умови збереження національно-характерних рис 
сприяє появі художньо-вартісних творів, що знаходять аудиторію у 
світовому глобалізованому середовищі.  Українсько-китайські 
культурні відносини набули надзвичайно активного розвитку 
протягом останніх двох десятиліть. Чисельні представники 
китайської молоді набувають фахового хисту в академічній музиці 
європейської традиції у мистецьких закладах освіти України, 
проводяться зустрічі, концерти китайських митців на українських 
сценах. З-поміж іншого, у Харкові відбулася прем'єра сюїти для 
симфонічного оркестру «Жовта ріка - Золотий берег» Чжу Цзяхе у 
виконанні симфонічного оркестру Харківської обласної філармонії 
під орудою Ю. Янко. Цьому визначному твору та певним аналогіям в 
українській музичній культурі присвячена дана стаття. 

У зв'язку із вищевикладеним у даному дослідженні пропонуємо 
поняття «темброво-інтонаційна семантика» та її моделі, яке буде 
обгрунтоване та проілюстроване у процесі аналізу. У його 
трактуванні виходимо із поняття «інтонаційна концепція», уведеного 
В. Москаленком |4|, яке застосовуватимемо із позиції тембрового 
вираження інтонації, що несе певний сенс, її семантику, а також 
грунтуємося на концепції «Інтонаційного образу світу» Ю. Чекана 
110). 

Аналіз досліджень |і публікацій. Проблема  китайсько- 
українського діалогу та художніх паралелей у музичній культурі є 
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однією із тих, що активно вивчаються на українських теренах, 
насамперед, китайськими дослідниками. Серед досліджень 
з'являються і такі, що присвячені духовим інструментам, а саме - Лі 
Сябінь (труба) |21, Ло Кунь (саксофон) |3|, Цзоу Вей (тромбон) |9| та 
їн. Натомість спеціальна увага теоретичним питанням духової 
оркестрової культури та творчості у контексті українсько-китайських 
художніх паралелей не приділялася, тому цій проблемі присвячена 
представлена стаття, що входить до цілісного дослідження цього 
феномену автором. 

Мета статті  - вирізнити | основні  темброво-інтонаційні 
семантичні моделі у духових партіях сюїти «Жовта ріка - Золотий 
берег» Чжу Цзяхе та показати певні перегуки із відомими творами 
європейської музики на прикладі симфонічної поеми «На берегах 
Вісли» Бориса Лятошинського. 

Виклад основного матеріалу. Жовта ріка - Хуанхе, 
«Каламутний потік», є величчю Китаю, що тече від Бохайських гір 
на сході Тибету до Жовтого моря, колискою китайської цивілізації, 
рікою-Матір'ю, символом і його гордості, 1 трагізму, одним із 
провідних фольклорних архетипів. «Жовта ріка» асоціюється у 
китайській міфології із богинею (Зк (Мій М/а|, яка вважається 
прародительницею світу, і з глини ріки створила людство. 
Семантика, яку надає китайський народ цій Хуанхе, містить 
множинні образи, що пов'язані із чисельними сюжетами - від 
створення світової цивілізації до оборони у японсько-китайській 
війні, при цьому кожен образ асоціюється із батьківщиною та Її 
міфічною чи реальною історією. 

Саме цьому явищу природи присвячена симфонічна сюїта 
сучасного китайського композитора «Жовта ріка - Золотий берег» 
Чжу Цзяхе. 3 точки зору змісту, втілення архетипу Ріки - 
прародительки. Матері, а також світлого, героїчного чи трагічного 
символу батьківщини у симфонічному жанрі можемо провести 
паралелі до таких шедеврів європейської музики як увертюра до 
опери «Золото Рейну» Р. Вагнера, симфонічні поеми «Влтава» 
Б. Сметани, «Дніпро» С. Людкевича і «На берегах Вісли» 
Б. Лятошинського, симфонія «Дунай» Л. Яначека та ін. Як відомо, 
тематика ріки є значно давнішою в європейській академічній музиці 
- наприклад, барокові три симфонічні сюїти Г. Ф. Генделя «Музика 
на воді» (Темза), ранньо-романтична Симфонія Д-диг на теми з 
опери «Пастор над Віслою» Я. Н. Ваньського та ін. Проте, такий 
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перелік наводимо саме для показу тенденції, яка виразилася у творах 
з яскраво-національним змістом, що проявився в європейській 
музиці, починаючи з епохи зрілого романтизму, і також притаманний 
твору Чжу Цзяхе. 

Щоб яскраво виокремити аналогії в європейській та китайській 
музиці стосовно задекларованої теми, у даному контексті звернемося 
до твору українського митця - симфонічної поеми «На берегах 
Вісли» Бориса Лятошинського, що, на нашу думку, має яскраві 
образно-емоційні перегуки із симфонічною сюїтою «Жовта ріка - 
Золотий берег» Чжу Цзяхе, що проявляється, великою мірою, у 
використанні подібних темброво-семантичних моделей духових 
інструментів. 

Симфонічна поема «На берегах Вісли» Б. Лятошинського - твір, 
в якому через образ-символ ріки показано історію слов'янських 
народів, надзвичайно трагічну у середині ХХ століття. Твір написано 
у 1958 році, коли були живі рани історії Другої світової війни та 
повоєнного лихоліття. У виданні партитури композитор вказує: «На 
берегах Вісли, що протікає біля колишньої і теперішньої столиць 
Польщі, себто Кракова й Варшави, жив і живе талановитий 
польський народ. В його історії було багато значних подій і 
трагічних моментів, але, незважаючи ні на що, пройшовши через всі 
випробування, польський народ зберіг свій дух і силу» |7, с. 19). 
Митець представляє твір як яскравий символ країни «берегах Вісли», 
використовуючи тему польського композитора ХУ століття Вацлава 
із Шамотул |7, с. 19) та розмаїття тематизму карпатського 
фольклору. 

Разом із тим, сучасний погляд бачить у творі також 1 відгомін 
історії українського народу, й символізована використанням, у тому 
числі, ритмо-інтонаційних елементів західноукраїнського фольклору. 
Про це згадує, зокрема, видатна мисткиня, диригентка Оксана Линів, 
що презентує українську культуру у світі: «Борис Лятошинський є 
дуже яскравим композитором, в його творах - жива історія України. 
З усіма драмами, подіями, які Україна переживала. І симфонічна 
поема «На берегах Вісли», висвітлює, як на мене, одну з 
драматичних сторінок України, акцію «Вісла». У цьому творі є 
етнічний колорит коломийок, лемківських танцювальних ритмів» |б). 
Вбачаємо названий колорит, передусім, у використанні гуцульського 
ладу - мінору із підвищеними ГУ 1 МІ ступенями, характерного для 
західноукраїнської пісенності, чия історія протягом століть тісно 
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пов'язана із Польщею. 

Одним із головних факторів творення  образно-емоційної 
семантики твору є темброво-інтонаційний колорит духових партій. 
Його головні акценти підпорядковуються загальному розвитку 
змістової драматургії твору та концентрується у розділах сонатної 
форми. Вказаний твір з точки зору функцій труби проаналізований в 
українському музикознавстві у праці П. Вакалюка «Роль труби в 
симфонічній творчості Бориса Лятошинського та Станіслава Людкевича» 
П), головні позиції з якої ми враховуємо у нашому дослідженні. 
Натомість у даному контексті пропонуємо поглянути на темброво- 
інтонаційну семантику усієї групи духових інструментів, і саме для 
того, щоб показати перегуки із твором китайського композитора. 

У вступі 8-тлої!, Апдапіе 5о5іепиіо в партіях дерев'яних духових 
інструментів (гобой, англійський ріжок, кларнет), а згодом - і у 
струнних інструментів, починає почергово проводитися тема 
народно-пісенного колориту у гуцульському ладу «8» (приклад 1). 
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У цій темі звучать індивідуальні душевні рефлексії колективної 
драматичної історії. Їх супроводжують педалі у фаготів ії 
контрабасів, обіїпаїо у валторн, арфові пасажі та тривожні «повзучі» 
хроматизовані | мотиви | у з струнних. Тема вступу набуває 
інтонаційного розвитку із притаманною для Б. Лятошинського 
експресіоністичною загостреністю, із використанням характерних 
для стилю митця зменшеної кварти, зменшеної квінти, септіми, а 
також, як, наприклад, у похмурому контрабасовому проведенні теми 
перед ц. 2 - із змалюванням музично-риторичної фігури хреста (4- 
сі5-Р-е). | Як вказує | М. Новакович, дослідниця творчості 
Б. Лятошинського, аналізуючи творення канону українського 
музичного модернізму у творчості митця, фігура хреста, що є однією 
із найбільш вживаних в музиці композитора (хор «Тече вода в синє 
море» та ін.), належить до так званих фігур «підвищеної експресії» 
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15, с. 1231, й у даному творі вона відіграє саме таку роль. 

Таким чином, у | вступі дерев'яні (духові 1 інструменти 
представляють сферу народно-пісенної інтонаційності, загостреної 
крізь експресивний погляд митця-модерніста. 

Після накопичення відчуття тривоги й напруження наприкінці 
вступу, у головній партії АШеєго гізоїціо звучить танцювальна 
фольклорна тема, що починається зі стрибка від устою до квінти 
ладу та базується на оспівуванні останнього, із використанням 
підвищеного ГУ ступеня. Таким чином, икористовується лад з устоєм 
«р» та ознаками ладової перемінності - то гуральського (мажорного 
нахилу), то гуцульського (мінорного). Тема характеризується також 
змінним розміром, підкресленим туше, бурдонними квінтами у 
супроводі. Тембрально композитор вирішує її так: валторни в унісон 
зі скрипками. 

У подальшому саме дерев'яна духова група (крім флейт) 
проводить розвиток теми головної партії, при цьому танцювальна 
ритмо-інтонаційна формула представляється дещо «сухим» тембром 
духових із супроводом валторн. Символічно можна сказати, що цей 
танець звучить, не зважаючи на попередні тривоги і подальші 
небезпеки. 

Як традиційно, при підведенні до кульмінації сила і міць 
звучання доручається її головним виразникам - мідним духовим 
інструментам, насамперед трубам, які «проникливим» тембром 
покликані підвищити рівень експресії. Це закличні труби на фоні 
нисхідних пасажів дерев'яних духових. У кульмінації труби у 
перегуках із тромбонами патетично проводять тему головної партії, 
яка набуває пісенних ознак, і звучить надзвичайно піднесено. 

На вказаному піднесенні, як новий етап єдиного розвитку, у 
флейт 1 гобоїв, а також скрипок та віолончелей, виникає нова тема - 
побічної партії е8-тпоі, Росо плепо тло550, тема народного горя, 
трагедії в історії країни |7, с. 22-23). Її інтонаційна модель, 
представлена змішаним тембром дерев'яних духових 1 струнних у 
високому регістрі, ніби символізує трагічний спів  матері- 
батьківщини. Вона основана на поєднанні двох елементів: 
оспівування устою мінору ввідними тонами та «промовистої» 
нисхідної збільшеної кварти, яка згодом чергується із чистою. Ця 
модель розвивається, транспонуючись вгору та збільшуючи діапазон. 
Починаючись із кульмінації, де показано силу оркестрового звучання 
з патетикою усіх трьох труб, напруження теми побічної партії 
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поступово спадає, і цей процес пов'язаний із поступовим 
виключенням духових інструментів. 

Описані вище темброво-інтонаційні моделі розвиваються у 
розробці, де їхня семантика набуває фанфарно-драматичного 1 
трагічного звучання, насамперед у труб 1 тромбонів, які декламують 
фігуру «хреста» із традиційною для Б. Лятошинського зменшеною 
квартою. У цьому розділі форми з'являється і контрастна модель - в 
епізодичній темі Вацлава із Шамотул (Апдапіе ігапаційо е росо 
тає5іо5о). 

Початкові моделі трансформуються у репризі, де набувають 
просвітленого характеру. У коді композитор трансформує моделі з 
карпатської теми вступу та теми Вацлава із Шамотул у їх темброво- 
інтонаційному зближенні, 1 використовує для цього темброві барви 
ансамблю мідних духових інструментів. Таким чином, завдяки такій 
трансформації моделі у коді привноситься семантика єдності. 

Звернемося до симфонічної сюїти «Жовта ріка - Золотий 
берег» Чжу Цзяхе крізь призму задекларованих перегуків. 

Твір має п'ять частин зі вступом, обумовлених програмними 
назвами: Вступ. «Красива річка»; 1. «Мирні мусульмани»; 2. «Стара 
мелодія Хе Лан»; 3. «Нове місто на кордоні»; 4. «Щасливий Нікага»; 
5. «Хвиля жовтої ріки». 

У п'яти частинах зд сюїти | поступово проводиться тема 
батьківщини -- Китаю, його краси і величі, захисту від ворогів і мрій 
на щасливе майбутнє крізь призму втілення архетипу Ріки. У такому 
контексті драматургічна динаміка розвивається до кульмінаційної 
третьої частини «Нове місто на кордоні», в якій втілено драматичні 
колізії китайської історії, її боротьбу, втрати і перемоги. Тому у творі 
переважаючою є роль мідних духових інструментів, які 
представляють темброво-інтонаційні моделі, що мають семантику 
заклику і ннапруження- з одного боку, та світла, краси, 
повнозвуччя -- з іншого. 

Якщо виходити із порівняння творів Б. Лятошинського і Чжу 
Цзяхе у контексті тематики даного дослідження 1 говорити про 
розмаїті темброво-інтонаційні моделі духових інструментів, то з усіх 
частин китайської симфонічної сюїти найбільш яскраві перегуки 
вбачаємо у другій - «Стара мелодія Хе Лан». Тому саме до цього 
матеріалу звернемося далі, і на цьому прикладі покажемо 
європейсько-китайські паралелі. 

«Стара мелодія Хе Лан» викладена у тричастинній формі, у 
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процесі розвитку якої яскраво проявляються тембральні риси різних 
духових інструментів, при цьому до сить багато використовуються 
однорідні тембри. 

Звучання розпочинається унісоновою педаллю на «С» у 
віолончелей 1 контрабасів, над якою раптом стрімко злітають вгору 
щемливо-тривожні пасажі у скрипок, до яких приєднуються мідні 
духові. На цьому фоні, що налаштовує слухача на сприйняття 
майбутніх подій, виникає  народно-характерна 0 мелодія, яку 
промовляє солюючий фагот (приклад 2). 





Тема звучить у перемінному ладу - «с» фрігійському, що 
внаслідок зміни устою переходить у «9» гіпофрігійський. Загальні 
обриси, модальна характерність, ритмічна вишуканість цієї теми 
споріднюють її із темою вступу, що згодом трансформується у тему 
головної партії, із симфонічної поеми «На берегах Вісли» Б. 
Лятошинського. 

Чжу Цзяхе будує розвиток, приділяючи головну увагу темброво- 
інтонаційному фактору драматургії. Набуваючи різноманітних 
перетворень у низці варіаційних повторень, тема проводиться у 
перегуках англійського ріжка і фагота, і набирає гостроти звучання 
завдяки проникненню альтерації, тритонів. Окрім того, завдяки 
уведенню дрібної тріольності, синкоп, активізується ритмічний 
розвиток в середині теми. 

Композитор використовує напрацьовані в європейській практиці 
прийоми симфонізації музичної тканини, насамперед 
взаємопроникнення музичного  тематизму (основної теми та 
висхідних пасажів, з яких починалася вся частина). І саме у таких 
епізодах Чжу Цзяхе надає особливої ролі духовим інструментам, у 
даному випадку - дерев'яним (крім флейти пікколо), оскільки 
пов'язує описану інтонаційну модель з їхніми м'якими тембрами. 

Таким чином, перша частина у «Стара мелодія Хе Лан» і в 
змістовому сенсі, і на рівні темброво-інтонаційних моделей 
перегукується 3 експозицією поеми «На берегах / Вісли» 
Б. Лятошинського. Аналогічно можна порівняти її другу частину із 
розробкою у поемі. | хоча масштаб розвитку у творі 
Б. Лятошинського є значно ширшим, проте можемо прослідкувати 
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чіткі аналогії, які притаманні для європейської музики в цілому. 
Вони стосуються, насамперед, використання оркестрового кий, а 
також закличних 1 напружувальних темброво-інтонаційних моделей, 
які у даній частині доручаються трубам і тромбонам. 

Окремо зазначимо цікаву модель темброво-інтонаційного та 
мотивного розвитку у творі Чжу Цзяхе: із основної теми 
вичленовується один із мотивів і передається від «м'яких» 
дерев'яних духових до «напористого, драматичного» тромбона, при 
цьому відбувається  переінтонування за зразком дзеркального 
обернення мотиву. 

У репризі основна тема звучить знову у дерев'яних духових, 
темброво-інтонаційна модель змінюється у межах цієї групи. 
Народно-характерна мелодія звучить у високому регістрі у флейті 
кларнетів, внаслідок чого набуває просвітленого колориту. 

Таким чином, у симфонічній поемі «На берегах Вісли» 
Б. Лятошинського, домінуючий  тематизм якої має спільне 
фольклорне інтонаційне коріння, важливим фактором є саме 
темброво-інтонаційні моделі симфонічної виразовості. Надзвичайно 
важливу роль у цьому процесі мають духові інструменти як «знаки» 
образно-емоційної семантики твору, пов'язаної із трагедійнім 
переосмисленням фольклорного матеріалу, його  темброво- 
інтонаційною модуляцією від первинного варіанту до модерного. 

Висновки. У творчості обох композиторів - представника 
української культури Б. Лятошинського та китайської Чжу Цзяхе - 
бачимо особливу увагу до групи духових інструментів. Духові партії 
представлені | розмаїтими  темброво-семантичними моделями, 
описаними у процесі аналізу. 

У симфонічній сюїті «Жовта ріка - Золотий берег» Чжу Цзяхена 
можемо | прослідкувати | використання подібних  темброво- 
інтонаційних моделей, що й у творі Б. Лятошинського, які стали 
«знаковими» семантичними явищами світової культури. 
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тизіса! сиПиге і5 соуегеа іп те апіїсіе. ТПіз із опе о/ пе тобі асіїуеіу 
зшаїеа іп їйе СКтаїпіап Іекгйогу, ргітагіу Бу СПіпеве гезеагспетз. Уресіа! 
апепіїоп і5 раї іо Ше Шеогетсаї іззне5 о/ Бгаз5 окспезіта! сиПиге апа 
сгеайуйу іп Пе сопіехі о) СЖКтаїпіап-СПіпезе апізтіс рагайеїз. Тие ригрозбе 
ої те апісіе із 10 підпПені Пе таїп йтрРте апа іпіопаїоп 5етапіїс тоайеїіз 
іп Пе Бгаз5 рапіїез о) «ХУейоуу Кіуег -- Те Соідеп Веаси» Бу Хпи Ла Не апа 
5Ппоуу 50те ехсйетепі у/їй /атоця уюгкя о Кигореап ти5зіс оп Ше ехатріе 
ої Вогуз Гуаїозпупуку 5 5зутрпопіс роет «Оп Ше Иїзішіа"з Бапк5». Те 
айтог ргоро5ез Ше сопсері о/ «Пітрте апа іпіопаїопа! зетапіїся» апа йз 
тоає!, утіси і5 зиб5іаніатса апа Шивітатед іп те ргосе55 о/ апаіузіз. Пп Пі5 
іпіегргеїайоп, Пе айтог дегіуєез |тот Ше «іпіопайопа! сопсері» іпігодисей 
Бу У.МоукаіепКо апа ше сопсері ої «іпіопаїопа! ітаєе ої Ше уюгпіа» Бу 
Уи. Спекап. П із сопсіидеа їаї іп Ше зутрйопіс роет «Оп те Уїзіша 5 
БапКз» Бу В.Пуаїозйупуку їе їйтрьтге апа іпіопаїоп зутрйопіс ехргез5іоп5 
аге ап ітропапі /асіог. Ехітетеїіу ітропіапі го/е іп із ргосе55 із ріауеа Бу 
Бгаз5 іпзігитепіз аз «5іят5» о Пібигайуєе апа етопопа! 5етапіїся 0 а уюгк 
ге/атгед 10 їаєіс гетіпкіпе ої /0ЇКіоге таїегіаї, із Птіге апа іпіопайїопа! 
тодшатоп угот Ше огієіпа! ует5іоп іо Ше тоадетп опе. Тйе фгаз5 раттіе5 іп 
те умгк о) ОЖгаїпіап сипиге согурпаеиз В. Гуаїо5Пуп5ку апа ше СПіпезхе 
Пи Ла Не аге кергезепіса Бу Ше уагіои5 їтіге апа зетапіїс тоаєіз 
дезсгібеа іп їе апаіузіз ргосез55. Пт Ше з5утрйопіс 5ийе «УеПоу» Кіуег -- 
Соій Соазі» Бу Ди Ла Не, Ше изе о/ 5зітіаг птрге апа іпіопайоп тоаеік, 
аз іп Те ут ої В. Гуаїозпупуку, Бесате «5утфоїс» 5етапіїс рпепотепа 
ої мога сиПиге. Тие 5шдіу тау Бе ої ргасіїса! ітрогіапсе Іо Іииге 
гезеакспеті о) Пе ргосез5е5 ої Еигореап-СПіпезе аїаїотие апа сопуегеепсе 
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рійепотепа іп сопіетрогаку СПРіпезе асадетіс тигзіс, а5 угеії аз Іо 
гезеакспетя апа рег/огтетя о/ огспезітаї тифіс. 

Кеу могаз: Сйіпезхе оксПпезіка! тизіс, Кигореап-СПіпезе  тизіса! 
рамаЙеіз, Бгаз5 іпзігитепіз, птіге апа іпіопайопаї! 5етапііс5, птьЬге апа 
іпіопайоп тоа?еі. 


Стаття поступила до редакції 28 квітня 2019 року. 
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Енджі Пань Хунь 
ПРО ВПЛИВ НАЦІОНАЛЬНИХ ТРАДИЦІЙ НА 
ДРАМАТУРГІЮ ФОРТЕПІАННОГО КОНЦЕРТУ 
«ЧОТИРИ ДУХИ» ЧЕНЬ Ї 


Кнджі Пань Хунь - аспірант, Львівська національна музична академія 
їмені М. В. Лисенка, м. Львів (Україна). Е-таї!: епріраппоп (Фотаїі. сот 
ОБВСІЮ І 0000-0001-5441-5816 


Про вплив національних традицій на драматургію фортепіанного 
концерту «Чотири духи» Чень І 


Жанр фортепіанного концерту займає помітне місце в творчості 
сучасних китайських композиторів. Інтерес викликає інтеграція 
китайської культури в західний світ музики, усвідомлення 
різноманітності фортепіано для адаптації національного музичного 
матеріалу. У статті вперше проаналізовано один з останніх творів 
сучасного | китайсько-американського | композитора | Чень |Ї - 
фортепіанного концерту «Чотири духи» (2016). Метою статті є 
визначення впливу давньої китайської міфології на зміст і структуру 
фортепіанного концерту «Чотири духи. Проаналізований концерт 
поєднує в собі органічно пан-європейські та національні особливості, 
причому національне домінує над європейським. Це проявляється в 
концерті на змістовому рівні, через зображення китайської міфології, а 
також у музичній мові, стилізуючи і цитуючи народні мелодії, поширені 
в різних регіонах Китаю. Посилаючись на основи китайської міфології, 
Чень Ї в чотиричастинному циклі відтворює типові уявлення про 
чотирьох священних тварин, символів китайської культури: дракона, 
хиапуми (поєднання черепах і змій), тигра і фенікса. В ліричній і 
енергійній музиці першої частини концерту композитор стилізує в 
китайські народні пісні з Центрального Китаю. Таємничий настрій і 
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образність другої частини відтворюються звучною оркестровкою |і 
просторовими шарами у фортепіанному соло. Драматизм третьої 
частини посилюється зіткненням регістрів фортепіано, підкреслених 
засобами ркестровки. Четверта частина - жива і енергійна; 
тематичний матеріал запозичений з народної мелодії Південного 
Китаю. Фортепіано і оркестр трансформуються в кожній частині в 
органічне ціле, що символізує дух китайської культури. Унікальні 
національні традиції, зокрема антична міфологія китайського народу, 
стали джерелом оригінальних музичних ідей та їх оригінального 
втілення сучасними китайськими композиторами. 

Ключові слова: китайський фортепіанний концерт, китайська 
міфологія, чотири духи, звуковий образ, Чень Ї. 


Постановка проблеми. Жанр китайського фортепіанного 
концерту, що почав формуватися в другій половині ХХ ст., посідає 
одне з чільних місць у творчості сучасних китайських композиторів. 
Вибір теми статті зумовлений інтересом до цього жанру китайських 
митців, що пояснюється кількома чинниками. Передусім, це вихід 
китайської культури у західний музичний світ, засвоєння нею 
жанрової системи європейської музики, усвідомлення 
універсальності фортепіано як провідного музичного інструмента 
сучасної | музично-професійної традиції | Китаю, поступове 
опанування його технологічних і виражальних можливостей у 
композиторській та виконавській площинах, а також можливості 
адаптації національного музичного матеріалу і, як наслідок, 
створення 1 розвиток жанру, нового для національної фортепіанної 
музичної культури. 

Аналіз досліджень і публікацій. У результаті вивчення наукової 
літератури питання було встановлено, що спеціальна розробка 
дослідниками | даної проблематики | не проводилася. Стан 
дослідження питань розвитку жанру китайського фортепіанного 
концерту (для соліста та симфонічного або камерного оркестру) 
1990-х років ХХ - перших десятиліть ХХІ століття обмежується 
статтями автора даної публікації, присвяченими його вивченню у 
творчості провідних сучасних китайських композиторів - Тан Дуна, 
Гордона Чіна, Чень Ї. 

Питання розвитку жанру фортепіанного концерту в музичній 
культурі Китаю 1 творчості сучасних китайських композиторів 
висвітлюються більшою мірою в дослідженнях китайських авторів. І 
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хоча вже пророблено велику роботу, не опрацьованою залишається 
значна кількість творів, зокрема тих, що були написані протягом 
останніх років. Один із таких знакових для китайської музичної 
культури творів обрано для аналізу у нашій статті: це фортепіанний 
концерт «Чотири духи» відомої сучасної китайської композиторки 
Чень Ї'. Наукова новизна публікації полягає у вперше здійсненій 
спробі інтерпретації музичної поетики циклічного твору Чень Ї 
«Чотири духи» (2016), його зв'язкам з традиціями китайської 
національної культури, зокрема міфології. 

Метою статті є вивчення драматургії фортепіанного концерту 
«Чотири духи» Чень Ї? з позицій впливу на неї традицій національної 
культури, зокрема міфології Китаю. Завданнями даної публікації є: 
1) введення в українське і китайське музикознавство нових 
матеріалів, що стосуються новоствореного фортепіанного концерту 
Чень Ї та присвячені висвітленню його драматургії і впливу на неї 
особливостей китайської міфології й системи вірувань традиційної 
китайської культури; 2) особливостям втілення програмності у жанрі 
сучасного китайського фортепіанного концерту, його зв'язкам із 
сюїтним принципом формотворення. 

У статті використано - методологію  музично-теоретичного 
аналізу, застосованого | до з вивчення  музично-драматургічної 
концепції сучасного фортепіанного концерту програмного типу - 
«Чотири духи» Чень Ї. Аналіз художньої концепції твору проведено 
відповідно до зв'язків його програми та музичної поетики З 
автохтонними традиціями китайської культури. 

Виклад основного матеріалу. У фортепіанних концертах, 
написаних китайськими композиторами, проступають три основні 
тенденції поєднання  загальноєвропейського і національного: 





| Автор статті отримав партитуру твору від авторки одразу ж після прем'єри 
твору. Світова прем'єра відбулася 18 листопада 2016 р. в Пекіні (виконавці 
- Китайський філармонічний оркестр, диригент Юн Лонг, солістка Клара 
Янг). Американська прем'єра відбулася 8 грудня 2016 року (21. 


2 «Чотири духи» - Другий фортепіанний концерт композиторки, Перший 
фортепіанний концерт для великого симфонічного оркестру було створено у 
1992 р., коли Чень Ї навчалася в Колумбійському університеті (США). Цей 
одночастинний твір був написаний на замовлення Нью-Йоркської 
філармонії для диригента Деніса Рассела й піаніста Гвендолі Мока. У творі 
використано звуковисотність, ритмо-мелодичну структуру китайської 
традиційної інструментальної музики Бабань. 
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1) акцент на європейських ознаках, що виявляється у відтворенні 
традиційної будови концертного циклу, перевазі сучасної музичної 
мови та мовностильових впливах творчості провідних європейських 
композиторів ХХ століття; 2) акцент на національних ознаках, що 
реалізується у втіленні ладо-інтонаційної та ритмічної специфіки 
китайської національної музики, у відтворенні звучання тембрів 
народних інструментів 1 прийомів гри на них, а також у проявах 
світоглядних концептів східної філософії, передусім через явище 
програмності; 3) синтез європейських і національних ознак, що 
виявляється у наявності та органічній єдності обох складових, з 
домінуванням того чи іншого компонента, що надає європейському 
жанру суто національного колориту. 

Композиторка Чень Ї народилася в місті Гуанчжоу в 1953 р. у 
музичній сім'ї. У дитинстві вона почала навчатися гри на скрипці й 
фортепіано - інструментах, на яких музикували батьки. У 1966 р. 
унаслідок Культурної революції родину вислали на примусові 
роботи. У 1970 р. Чень Ї повернулася у Гуанчжоу і протягом 1970-- 
1978 рр. працювала концертмейстером в оркестрі місцевого оперного 
театру. У 1986 р. вона закінчила Центральну музичну консерваторію 
в Пекіні та переїхала у США, де вивчала композицію в 
Колумбійському університеті та отримала докторський ступінь 
(першою серед жінок-композиторів Китаю!). Чень Ї відзначена 
стипендією Гупенгайма, від 2006 р. живе у Канзас-Сіті, де викладає 
в Консерваторії музики і танцю, також вона є запрошеним 
професором в університетах США 1 Китаю. У 1991 р. композиторка 
заснувала двомовний журнал - інформаційний бюлетень «Мизіс гоп 
Сріла» і дотепер є одним із його співвидавців | |; 21. 

Чен Ї є автором чималої кількості творів, написаних у жанрах 
симфонічної і камерно-інструментальної музики (це симфонії, сольні 
інструментальні концерти, цикли п'єс й ін.). Незважаючи на постійне 
проживання у США, вона часто відвідує Китай, цікавиться 
національною культурою, пише музику для традиційних китайських 
інструментів, долучає до своїх хорових 1 камерно-вокальних творів 
тексти китайських поетів (Лао-Цзи, Лі Бо, Ду Фу, Ван Вей та ін.) |2. 

Фортепіанний концерт «Чотири духи» є прикладом другої 
тенденції поєднання загальноєвропейського та національного, коли 
національне переважає над європейським. У концерті це виявляється 
на змістовному рівні, через залучення образів китайської міфології, а 
також у музичній мові, шляхом стилізації та цитування народних 
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мелодій, що поширені у тих чи інших регіонах Китаю. 

Образи чотирьох духів є основою китайської міфології. У 
прадавніх китайських легендах і уявленнях вони представляли 
чотири священні тварини: синій дракон на сході, чорний хуанву 
(поєднання черепахи і змії) на півночі, білий тигр на заході та 
червоний фенікс на півдні. Зображення цих тварини надихнули 
композиторку на створення  чотиричастинного фортепіанного 
концерту, у кожній з частин якого відтворено національні уявлення 
про ту чи іншу символічну тварину. 

У ліричній та енергійній музиці першої частини концерту 
стилізовані китайські народні пісні з центральної частини Китаю. 
Таємничий настрій та образність другої частини відтворені 
сонористичним звукописом та звуко-просторовими нашаруваннями 
у партії фортепіано-соло. Драматичні образи третьої частини втілені 
через зіткнення регістрів у партії фортепіано, що посилюються 
оркестровими засобами. Ця стрімка коротка частина слугує зв'язкою 
до фіналу. Четверта частина є швидкою, жвавою і надзвичайно 
енергійною, її тематичний матеріал запозичено з народної пісні 
Південного Китаю. У кожній з частин фортепіано та оркестр 
утворюють органічне ціле, символізуючи національний дух 
китайської культури. 

Переходячи до аналізу частин концерту, зазначимо, що за своїми 
зовнішніми параметрами він наслідує ознаки циклічності Із 
контрастним зіставленням частин, що є характерними для 
європейської моделі жанру сольного інструментального концерту, 
сонати і симфонії. Однак зміст кожної частини та принципи 
циклізації є настільки самобутніми, що не мають нічого спільного з 
європейськими зразками жанру і швидше асоціюються з сюїтним 
принципом. 

У змісті першої частини, що має оригінальну програмну назву 
«Тре Віце Дгаєоп іп Фе Базі» (Синій Дракон на Сході), втілено образ 
Дракона як одного з головних персонажів давньої китайської 
міфології. Цей образ персоніфіковано в основній темі частини, яка 
багаторазово проводиться в і партії соліста, і в оркестрі, а також 
відтворено в піднесеності образного строю музики усієї частини. 

Основна тема вперше викладається у партії фортепіано соло. 
Вона звучить могутньо й героїчно, охоплюючи весь звуковий 
простір. Інтонаційною основою цієї теми є різноспрямований рух по 
звуках пентатоніки, з утворенням ламаної мелодичної лінії (тт. 2-3). 
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Лапідарність мелодики підкреслена нерівномірністю метричної 
пульсації (2/4 - 3/4 - 2/4 - 4/4) і зміщенням ударних акцентів 
унаслідок подрібнення ритмічних тривалостей сильного часу такту і 
синкопованої ритміки, що створює відчуття свободи та стихії 
імпровізаційності. Надзвичайно високий регістр викладу теми у 
кварто-квінтовій  акордиці унеможливлює визначення  ладової 
основи, хоча тональність визначається доволі чітко - це сонячний, 
сяючий, випромінюючий світло С-диг. Динамічне та штрихово- 
артикуляційне акцентування кожного звуку теми створюють ефект 
дзвінкості, креативності, перебування над світом усього живого. 
Тема звучить на тлі багатозвучного кластерного акорду, що звучить 
на найнижчих тонах фортепіано і витриманий на педалі (такт 1). 
Контрастне зіставлення регістрів заповнюється 0 «технічними» 
пасажами через всю фортепіанну клавіатуру від найнижчих тонів (т. 
4). Усі складові елементи теми так чи інакше характеризують образ 
Дракона, його присутність на землі й у небі, і навіть музичними 
засобами відображають рухи під час польотів над землею. 

У партії соліста інтонаційні міні-блоки теми проводяться ще 
один раз, 1 тепер до завершального арпеджіо додається дзвінка трель 
на звуці с4. Разом з нею починається наступне, третє проведення 
усього матеріалу (А), під час якого інтонаційне ядро теми вперше 
доручено інструментам оркестру 1 звучить в партії труби, тембр якої 
асоціюється з блиском і величчю, а пасажі через усю клавіатуру 
зберігаються у фортепіанній партії. Тема, розподілена між солістом 
та оркестром, «розростається» завдяки висхідному хроматичному 
рухові та дрібним ритмічним тривалостям; цей рух спрямований до 
четвертої октави, створюючи зображально-ілюстративний ефект 
стрімкого віддалення Дракона у небесну височінь. 

Позбавлена інтонаційного ядра, тема в партії соліста стає носієм 
блискучої віртуозності, вона домінує над усіма інструментами 
оркестру (як Дракон домінує поміж людьми), а її тематичні елементи 
звучать не послідовно, а одночасно. Перший елемент стає більш 
теплим і наспівним унаслідок «вирівнювання» ритміки, збільшення 
тривалостей, зміни артикуляції та застосування тембрів високих 
інструментів | струнно-смичкової | групи; другий елемент 
розширюється до кількох тактів і залишається незмінним. 

Надалі ця тема зазнає наскрізного тематичного розвитку 
протягом усієї частини, зазнаючи жанрових трансформацій (в ній 
з'являються риси скерцозності, маршовості та ін.). Із цієї теми 
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виокремлюється 1 починає своє самостійне існування другий 
віртуозно-пасажний елемент. Він доручається виключно солістові, 
його дзвінкі пасажі виділяються тембрально серед камерного 
звучання оркестру та оркестрових їшій. 

Початкова тема стає інтонаційною шо основою для інших 
тематичних утворень, що виникають у цій частині, відтіняючи 
образний світ музики додатковими емоційними барвами. Такою є 
маршово-гімнічна тема (В), заснована на обох інтонаційних 
елементах початкової теми, що подані в інших комбінаціях. Ядро 
теми неначе розривається навпіл випереджуючим втручанням 
другого пасажного елемента. Проведення цієї теми також доручено 
солістові, а тлом для неї стають педальні звуки у партіях високих 
струнних 1 мідних духових інструментів (скрипки, валторни). 
Маршові ознаки теми посилюються у процесі викладу, коли до 
основного інтонаційного ядра додаються чіткі ритмічні фігури з 
пунктирним | ритмом і 4 повторюваними 0 маршовими  ритмо- 
інтонаціями. 

Поява ще одного інтонаційного варіанта початкової теми (С) у 
партії перших і других скрипок не сприймається від початку як 
важливий етап у становленні форми частини. Зв'язок з початковою 
темою тут дещо завуальований, оскільки безпівтонові мотиви 
подаються у зворотному напрямку. Однак вона сприймається як 
один із наступних варіантів початкової теми. І тільки в подальшому, 
коли дана тема зазнає розвитку, стає очевидним її цілком самостійне 
значення. Стрімке емоційне наростання призводить до того, що 
розвиток теми сягає яскравої кульмінації, а соліст та оркестр 
постають в усьому своєму блиску. 

Раптовий емоційно-динамічний злам, з унісонним викладом 
оберненого варіанту теми високими струнними і дерев'яними 
духовими інструментами у супроводі хорального звучання мідних 
духових (такт 139), а також наступне повернення до початкової теми 
в партії соліста (такт 143) врешті дає підстави зрозуміти, наскільки 
різними є ці обидві теми, незважаючи на спільність інтонаційної 
основи. 

До репризних проведень, серед яких маршовий варіант теми 
відсутній, додаються ще два повільних соло - в партії соліста й у 
першої скрипки. Вони є стилізованими образами китайської 
пісенності і символізують образ країни, яка створила самобутню 
філософію і музичну культуру. 
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Загалом, перша частина має ознаки монотематизму, а у 
формотворенні поєднуються риси тричастинності з елементами 
сонатності. Початкова тема може виступати у значенні головної 
партії, скерцозна тема - сполучної теми, маршова тема - побічної 
партії. На її оберненому варіанті побудована розробка частини, а в 
репризі присутні головна та сполучна теми, до яких долучаються 
пісенні теми-соло. Остання з них виконує функцію коди. 

Друга чатина - «Тре Віаск Хиапуи іп Бе Могії» (Чорна Черепаха 
на Півночі) - є втіленням образу Чорної Черепахи. Музика передає 
велич цієї істоти, яка в китайській міфології уособлює небесне 
воїнство і зазвичай зображується зі змією на панцирі, а в життєвій 
філософії вона відома як тварина, що символізує довголіття. Друга 
частина написана у повільному темпі, виклад засновано на 
чисельних остинатно-мотивних повторах, а мелодичні фрази іноді 
видаються незграбними, начебто імітуючи природні рухи черепахи. 
У цілому ж музика частини створює таємниче враження, оскільки 
Чорна Черепаха є провідником у незвідану Країну Мертвих. 

У музиці цієї частини відображено один з головних принципів 
національної філософії китайського народу, який полягає в 
особливому естетизмі та витонченій красі головних ідей та образів. 

В основі другої частини лежать дві музичні теми, що утворюють 
два самостійні розділи. Перша з них викладається в партії соліста. 
Вона заснована на ідеї всеосяжності й позбавлена рис мелодизації. В 
ній поєднано усі регістри фортепіанної клавіатури - від найнижчого 
до найвищого, а замість цілісної мелодичної лінії постають звуко- 
просторові зіставлення з та - фонічні нашарування.  Фактурна 
прозорість сонористичного звукопису стає ще більш відчутною в 
процесі викладу другої теми (такт 38). Цій темі властива мотивна 
остинатність, а домінування фортепіано призводить до практично 
повного вилучення  оркестрового інструментарію,  супровідну 
функцію якого бере на себе соліст. Повернення до першої теми 
наприкінці частини (Р) надає формі рис репризної тричастинності, а 
фактурно-динамічне розростання - ознак динамізації репризному 
розділу. 

Третя частина -- «Тре М/Біїе Тієег їп Бе М/ебі» (Білий Тигр на 
Заході) - є найбільш драматичною з усіх частин Фортепіанного 
концерту. В ній відтворено образ Білого Тигра - царя усіх звірів і 
покровителя Заходу, де знаходиться Країна Померлих. У музиці 
втілено імпульсивність і відважність цієї істоти, стрімкість її рухів 1 
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той жах, який вона наводить на людей своєю появою. 

Музика частини є моноафектною. Вона розпочинається на 
високій точці емоційного напруження, і цей стан витримується від 
початку частини до її завершення, посилюючись в останніх тактах. 
Важливу роль у відтворенні такого стану відіграє остинатна 
повторність побудов у лінії найнижчого басового голосу (на зразок 
Баз5о-о5іїпао) 1 статична, нав'язлива повторність мотивів у мелодиці. 

Музика частини відтворює поведінкові ознаки Тигра як 
природної та міфологічної істоти. Ударним трактуванням фортепіано 
в основній темі передається могутня хода Тигра, кластерні акорди 
поміж проведеннями теми відтворюють його стрибки, а звучаннями 
еПззапдо в партіях мідних духових інструментів (такти 79-90) 
зображено загрозливе ричання тварини. 

Основна тема має основі лапідарні ритмоїінтонації, однак ця 
простота не є виразом примітивності - вона пов'язана з ударним 
трактуванням фортепіано та остинатною повторністю. Необхідні 
звукові й фонічні ефекти при поєднанні високого та басового голосів 
створюються зіставленням крайніх, граничних регістрів, динамікою 
ЇЇ 1 маркатованою артикуляцією (тагсаїо). 

Під час кількох серединних проведень (такти 46-62) високий 
мелодичний голос переміщується в нижній регістр (контроктаву). Це 
надає темі більш загрозливого звучання, але не змінює головної 
сутності образу, оскільки остинатний рух не припиняється. 

Під час повернення теми у регістр третьої октави (С) вона 
підхоплюється інструментами оркестру - спочатку тільки струнної 
групи (такти 75-90), потім струнними й мідними духовими 
(валторни і труби, тт. 91-98), які виконують її разом із солістом. У 
завершенні частини, коли хвиля емоційного наростання захоплює 
увесь звуковий простір (тт. 99-106), тема «вилучається» з партії 
фортепіано та звучить у викладі /ийі оркестру, в той час як соліст 
грає акорди, що відтворюють стрибки Тигра. 

У цьому ж розділі, під час повернення теми (С) деяких 
інтонаційних змін зазнає басо-остинаний контрапункт. Однак він, як 
і раніше, втілює енергію безупинного руху, а коли тема вилучається 
з партії соліста, цей голос доручено басовим інструментам оркестру 
(віолончелі,  контрабаси,  фаготи). Єдина хвиля емоційного 
наростання призводить до найвищого ступеня напруги в останніх 
тактах і обриву звучання на гребені кульмінації. 

Четверта частина - «Тре Кей Рроепіх іп Ше 5оціб» (Червоний 
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Фенікс на Півдні) - відтворює образ прекрасного Птаха, що вільно 
ширяє над землею. Образ Птаха персоніфіковано у надзвичайно 
рухливій темі соліста, заснованій на пасажній техніці, що імітує 
вільні рухи під час польоту. Образ Землі відтворено у наспівній темі- 
мелодії, яка заснована на широких різноспрямованих стрибках 1 
викладена з звуками більшої ритмічної тривалості. Ця тема 
долучається до теми Птаха, її вионує гобой-соло (тт. 8-12). Отже, 
традиційна пісенна китайська мелодія органічно взаємодіє з 
тематичним матеріалом, викладеним сучасною музичною мовою, 
утворюючи полістилістичні та «полінаціональні» нашарування. 

Тема Птаха у своєму початковому вигляді - відтворенні образу 
польоту - повертається ще двічі, за кожним разом з'являючись на 
кульмінації чергової з хвилі  образно-емоційного наростання. 
Надзвичайно динамізований музичний виклад в обох хвилях, 
піднесено-драматичне звучання соліста й оркестру символізує 
стихію Вогню, репрезентантом якої є Червоний Птах. 

Перша така хвиля (А) характеризується розірваністю мелодичних 
ліній, проведення яких доручено інструментам оркестру, постійними 
підключенням та вилученнями голосів. Оркестровими засобами 
створюється враження окремих спалахів полум'я, над яким пролітає 
Птах (тт. 64-66, 68-71). Друга хвиля (В) є майже зримою 
ілюстрацією того, як розростається вогонь, неначе з крихітного 
паростка (такти 79-83, партія соліста) до грандіозної картини 
яскраво-сліпучого вогняного світла (С). Поява теми Птаха (тт. 145-- 
148, 152-155) в партії фортепіано викликає справжній апофеоз 
звучання оркестру в типі, що сприймається як грандіозна кода усього 
Концерту, перед заключним акордом якої знову з'являються стрімкі 
пасажі теми Птаха (тт. 177-178). 

Висновки. Фортепіанний концерт «Чотири духи» є прикладом 
впливу |на концепцію сучасного - музичного твору давніх 
національних міфів та легенд, що сформувалися поза музичними 
традиціями і належать до соціокультурної сфери, що містить 
символи давньої обрядовості, релігії, національної філософії, 
літератури та деяких інших видів мистецтва. Традиційна національна 
символіка китайської міфології переосмислюється в дусі сучасних 
поглядів на мистецтво і зазнає оригінального втілення в образно- 
змістовній концепції великого циклічного твору визначної сучасної 
китайської композиторки. Поява уточнюючої програмної назви до 
цього концерту загалом та його окремих частин стає додатковим 
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ключем до розуміння змісту твору, що розкривається методом 
асоціацій, через уявлення про ту чи іншу міфологізовану істоту. 

У музичній дрематургії частин циклічної композиції відбувається 
поєднання традиційної  пентатонічної  ладовості, властивої 
китайським народним пісням та інструментальним творам усної 
традиції, із сучасними принципами письма і методами побудови 
композиції. Народнопісенний матеріал, інтонаційно стилізований на 
основі національно-ладових та ритмічних конструкцій, вмонтовано 
у «наднаціональний» контекст, унаслідок чого виникають полідадові 
зіставлення, взаємодія діатоніки Й  хроматики, чверть-тонові 
звучання, ін. Різні типи фактури так само стилізовані у сучасній 
манері: це гетерофонія варіативних ускладнень і «розріджень», 
кластерна  акордика, імітаційна  підголосковість, що надають 
вертикалі специфічних якостей, а звучанню - особливого фонізму. 
Важливого значення набуває ударно-віртуозне трактування партії 
фортепіано, протиставлення соліста звучанню оркестру, а також його 
злитт з оркестром в органічній цілісності на основі цих 
протиставлень. 

Незважаючи на звернення Чень Ї до ідеї чотиричастинного 
циклу, що сформувався в лоні європейської музики, програмний 
зміст 1 структура кожної частини концерту зазнає впливу 
традиційних китайських уявлень і поглядів, пов'язаних із давньою 
міфологією, релігією, філософією і культурою. Кожна частина є 
відображенням образу символічної істоти, а музичний матеріал 
відтворює її характерні зовнішні риси - постать, манеру рухатися, 
тип поведінки, голос й ін., а також стихію, яку кожна з цих істот 
уособлює. Форма кожної частини вибудовується з послідовності 
викладу матеріалу, що характеризує її «героя». 

Отже, унікальна філософія і культура давньої обрядовості 
китайського народу стає джерелом оригінальних музичних ідей для 
сучасних композиторів Китаю, які працюють у жанрі фортепіанного 
концерту. 
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Ргез55ег Сотрапу, 2016. 165 р. 
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КіТесі ої пайопа! (гадійопя оп "пе Фгатаїигсу ої Ше ріапо сопсегі 
«Тре Коиг 5рігіїв» бу Спеп Уї 

Сепге ої те ріапо сопсегі Поід5 а рготіпепі ріасе іп Ше уюгкя 0/ 
сопіетрогагу СПіпезе сотрогетз. Тие іпіеге5і і5 дце іо Ше іпіеєтайоп ої 
СПіпезе сиике іпіо їпе Й/езіегп тизіс угій, їйе амагепезз оЇ ріапо 
уегзайййу /о0г папопаї! тизісаї! таї!егіа! адаріаїоп. Апісієе апаїузез ог Пе 
Лтзі пте опе о| Ше тобі гесепіїу утійеп урогКя о Пе сопіетрогагу СПіпезе- 
Атетгісап сотробек СПеп Її - Пе ріапо сопсеті "ТПпе Коиг Фрігіїз " (2016). 
Тие ригрозе ої Ше апісіе із Іо аеїегтіпе Ше е|есі ої апсіепі СПіпезе 
туїоїояу оп Ше сопіепі апа зігисіиге о Ше ріапо сопсеті "Тпе Коиг 
Урігіїя ", мтійеп фу СПіпезе сотрохег СПеп Її. Тпе теїподоЇоду изе5 
ти5зіса! апа Шеотеїіса! апаїузіз теїпоа Іо 5їиду уюгк 5 тизіса! агата апа 
ргоягат Базіз. Тйе сопсеті апаіузеа сотфіпез огеапісаПу рап-Китореап апа 
пайопа! гаїитез, утеп їпе пайопаї! аотіпаїез оуег їйе Кигореап. ТПіз і5 
тапіезтед іп Ше сопсегі аї Ше сопіепі Іеуеі, ійгоцейп СПіпе5е тушоіоду 
ітаєез, аз угеії аз іп те ти5зісаї! Іапеиаге, Бу 5їуПгіпе апа диоіїпе /0ік 
теїойїез соттоп іп уагідиз геєіоп5 ої Сйіпа. Ке/етгіпе о Ше Разісз5 ої 
Сиіпезе туоїозу, СПеп Її кгергодисез іп те 4-рагі сусіе о| Ше зийе іуре 
те ітаєтіпаїоп ої /дбиг 5астеа апітаї5, зутбоїз о/ СПіпе5е сипиге: агаєоп, 
хиапуим (а сотбіпайоп о/ їимНе апа 5паке), пяег апа рйоепіх. Те сотрозег 
зїуПгез іп Ше (угіса! апа епегеетіс тизіс о/ їйе Їїг5ї рагі о) Ше сопсегі Ше 
СИіпезе /0ЇК 50п25 гот Сепіта! Сйіпа. Музіегіоиз тооа апа ітауеку ої Ше 
зесопа рагі аге гергодисеа Бу ше 5о0погоц5 огспезітаї! гесогаїпе апа зрапа! 
Ідуек5 іп Ше ріапо-50іо рагі. Дгатаїіс ітаєез о) Пе іга рагі, мтісі і5 а 
пк оїо їйе /іпаї, агізе дие іо сойізіоп5 0/ ріапо гебдізієт5 етрйазіхей Бу 
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теапз о) окспезігайоп. Тпе /дигій рагі із ПуеЇу апа епетесіїс; Ше Іетаїїс 
таїегіаі із Боггоуга гот ше /0ЇК теіоду о/ Уоитет СПіпа. ТПе ріапо апа 
окспезіта аге ігапУ|огтей іп еасй раті іпіо ап огеапіс мтоїе, 5утрРоїїііпе 
ше 5рігії о) СПіпе5е сипите. Тпе ипідие папопа! ігадйіопе, іп рапіїсиіаг те 
апсіепі тутоїіоєу о/ Пе СПіпезе реоріе, Бесате ше з5оигсе ої ше огієїпа! 
тизіса! ідеаз апа Шеїг огісіпа! етРойітепі фу їйе тоегп СПНіпе5е 
сотровет. 

Кеумогаз: СПіпезе ріапо сопсеті, Сйіпезе тутоїоєру, /диг 5рітіїз, з0ипа 
іта?е, СПеп Її. 


Стаття поступила до редакції 29 квітня 2019 року. 
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Цао Шию 
КОНЦЕПЦІЯ «ОРГАНІЧНОЇ МУЗИКИ» ТАН ДУНА НА 
ПРИКЛАДІ ФОРТЕПІАННОЇ СЮЇТИ «СПОГАДИ ПРО 
ВІСІМ АКВАРЕЛЬНИХ КАРТИН» 


Цао Шию -- аспірантка, Львівська національна музична академія імені 
М. В. Лисенка, Львів (Україна). Е-таї!: с5у931689953(2)44.сот 
ОБСІЮ 0000-0001- 8751-5979 


Концепція «органічної музики» Тан Дуна на прикладі фортепіанної 
сюїти «Спогади про вісім акварельних картин» 

Для вивчення концепції «органічної музики» Тан Дуна було вирішено 
такі завдання: прослідковано фактори впливу на формування його 
творчості; здійснено загальний аналіз його творчої спадщини та сюїти 
«Спогади про вісім акварельних картин»; визначено риси стилю митця; 
вияснено сутність органічної музики та систематизовано походження 
джерел нетипових для музичного мистецтва звуків; підсумовано 
експериментальні та інноваційні підходи композитора у роботі над 
музичними творами. Для реалізації мети й розв'язання поставлених 
завдань використано комплекс методів: аналітичний -- при вивченні 
наукової літератури; аксіологічний - що дозволяє виявити ціннісні 
орієнтири для вироблення власної стилістики; систематизаційний -- для 
визначення прийомів авангардної музики; музикознавчий -- для аналізу 
сюїти композитора в аспекті сутності «органічної музики». На 
прикладі фортепіанної сюїти «Спогади про вісім акварельних картин» 
визначено стильові риси творчості Тан Дуна, найбільш типовими серед 
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яких є змішування музичних традицій реді-мейдів, мультимедійності та 
театрально-ритуальної образності. Вияснено сутність органічної 
музики та походження нетипових джерел звуку, що виявилось у 
використанні природних матеріалів. Прагнення до експериментування 
та інновацій проявилось у тонкому відчутті та наслідуванні звуків 
природи («музика води», «паперова музика», «музика каміння»); у 
поєднанні | театральної образності з  тембрами оркестрових 
(національних та європейських) музичних інструментів; у захопленні 
колористикою звукових ефектів; у поєднанні | традиційного 
національного та західного авангардного; в індивідуальності підходу до 
використання техніки пуантилізму. Практичне значення дослідження 
полягає у можливості використання його матеріалів у подальших 
дослідженнях проблеми «органічної музики». Оригінальність - у 
першості дослідження цього специфічного явища. 

Ключові слова: органічна музика, традиції, фортепіанна сюїта, 
експеримент, інновація. 


Постановка проблеми. Тан Дун (Тап Фипе, нар. 1957 р. у 
передмісті Чанші, провінція Хунань) - сучасний китайський 
композитор і скрипаль. На формування його творчості значний 
вплив мали декілька факторів: етнічна музика рідного селища Сі Мао 
Хон (5і Мао СПопе); праця в оркестрі у місцевій трупі пекінської 
опери; під час навчання у Центральній пекінській консерваторії 
вплив його педагогів - видатних композиторів Лі Інхая (/. Уіпетаї) 
та Чжао Сіндао (ЙЛйао /іподао), які прищепили йому любов до 
національних музичних традицій та слухання лекцій з композиції 
японського композитора Т. Такеміцу; праця соліста у Китайському 
національному симфонічному оркестрі в Пекіні; навчання у 
Колумбійському університеті (США) у американського композитора 
Девіда Докського (Даумла Докукі) та китайсько-американського Чжоу 
Веньжона (ЛДЛой  Йепгпопе), який завжди висловлювався, що 
«китайська музика не повинна бути калькою з західної, з китайською 
орнаментикою, а являти собою завершений самодостатній твір» |, с. 
152). Під їх керівництвом Тан Дун вивчав технології створення 
авангардної музики і познайомився із творчістю Дж. Кейджа, що, 
крім іншого, використовував у творчості нетипові джерела звуку. 

З одного боку, прагненням композитора упродовж всього 
творчого життя було експериментування, що полягало в органічному 
поєднанні традиційного національного та західного авангардного, з 
іншого - тонке відчуття звуків природи та тембрів оркестрових 
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(національних та європейських) музичних інструментів і їх 
поєднання з образністю театральної музики. Ці тенденції визначили 
провідні стильові риси його творчості. 

У кінці ХХ - початку ХХІ ст. розповсюдилось поняття 
«органічна | музика», винахідником якого став китайський 
композитор Тан Дун. Оскільки роз'яснення концепції органічної 
музики у музикознавстві поки ще не існує, здійснено спробу її 
характеристики |на прикладі фортепіанної сюїти композитора 
«Спогади про вісім акварельних картин». 

Аналіз досліджень і публікацій показав, що вивченню 
досягнень сучасних китайських композиторів у галузі фортепіанної 
музики присвячено працю Чень Баолян |З, її діалогічні взаємини 1з 
Заходом розглядаються у праці Лі Шиюань ||, особливості 
перетворення традицій національної музики у фортепіанному 
мистецтві - у праці | Чжу Юаньюань |4). Невирішеною раніше 
частиною загальної проблеми залишається вияснення сутності 
концепції органічної музики. Ознайомлення з матеріалами 
інтерв'ювання Тан Дуна |4| як джерела автентичності його думок 
дозволило зрозуміти потребу композитора у створенні «органічної 
музики» мі вияснити сутність її концепції. 

Метою дослідження стало вияснення сутності органічної музики, 
джерел утворення нетипових для музичного мистецтва звуків та 
використання інноваційних прийомів у творчості Тан Дуна. 

Виконання поставленої мети зумовило вирішення таких завдань: 
прослідкувати фактори впливу на формування творчості Тан Дуна; 
здійснити загальний аналіз творчості композитора та сюїти «Спогади 
про вісім акварельних картин»; визначити стильові риси творчості; 
вияснити сутність «органічної музики» та систематизувати 
походження джерел нетипових для музичного мистецтва звуків; 
підсумувати експериментальні та інноваційні підходи композитора у 
роботі над музичними творами. 

Виклад основного матеріалу. Тан Дун є автором дуже відомих 
у світі творів різних жанрів, багато з яких світовою музичною 
громадськістю визнано неперевершеними. Серед них - симфонія «Лі 
Сад» (1979), створена під враженням від прочитання поеми давнього 
поета Піднебесної Цюй Юаня (340-278 рр. до н.е.). Композитора 
привабив своєрідний, з точки зору ритміки, текст поеми, що 
складався з неримованих строф. Тан Дун згадував пізніше, що «саме 
завдяки досвіду студентських років, набутого у безперервних 
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концертах Китайського національного симфонічного оркестру, 
з'явився цей саме симфонічний твір» |2, с. 2|. У рік прем'єри відгуки 
про першу велику працю композитора були вельми суперечливими. 
Як вважалось, у  партитурі він використав надто багато 
різноманітних (за величиною і матеріалом виготовлення -- шкіра, 
каміння, дерево, бамбук) барабанів, звучання яких поєднав З 
постійно солюючою флейтою сяо. На той час (слід згадати, що це 
був рік, коли китайська професійна музика тільки починала 
оговтуватись після наслідків | культурної революції) таке 
неприпустиме поєднання інструментів сприймалось як «звучання 
неприйнятних авангардних звуків, що їх композитор застосував, 
мислячи не в рамках традиційної оркестровки, а шукаючи нових 
технологій» |2, с. 1). Проте, незважаючи на яскраво виражені 
модерні елементи, до сприйняття яких китайське суспільство ще не 
було готовим, симфонію все ж сприйняли радо. Успіху симфонії, 
музика якої надто виразно нагадувала народні архаїчні обряди 
сільської місцевості, сприяла яскраво виражена презентація давньої 
національної традиції - використання  символічно-обрядового 
звучання поліфонії ударів барабанів, що поєдналась з чудернацькою 
ритмікою та усіма можливими тембрами барабанного звучання. 

Після виконання симфонії Тан Дуна почали сприймати як 
«важливого представника китайської авангардної музики, що, 
досліджуючи сучасні технології, постійно експериментує з 
музичними звуками» |2, с. 2|. 

Спираючись на народні мелодії (пісенні або танцювальні) та 
використовуючи пентатонічний лад як базовий для китайської 
народної творчості, композитор вже у ранніх творах засвідчив 
прагнення до інновацій. Унікальність його музичного мислення 
полягає у своєрідності витоків його контактів з народною музикою. 
Серед таких особливого значення мало спостереження в дитинстві за 
музичною складовою, зокрема, похоронного обряду. У Хунані цей 
обряд називається «Гра в Сіро», а його музичне оформлення 
майбутній композитор сприймав, немов заглиблення у незвичне 
царство, в якому з'являється можливість спілкування минулих 
поколінь з майбутніми. Цю мудрість рідної провінції він глибоко 
усвідомив, увібрав у себе і використовував, бажаючи, щоб через 
народну обрядову музику світ дізнавався 1 впізнавав Хунань. 

Крім дитячих вражень від похоронних обрядів /щ для 
«Інноваційних» знахідок композитора найважливіше значення мала 
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його зустріч зі сліпим старцем, що міг грати на каменях, 
імпровізуючи та вигадуючи за їх допомогою різні ритми. Створені 
«кам'яні» мелодії супроводжувались оригінальним способом співу, 
пояснюючи своє вміння так: «Я не вмію грати на якомусь музичному 
інструменті 1 тому розкидаю по землі каміння. Звуки, що їх 
створюють ці природні речі, так само можуть бути матеріалом для 
створення музичних імпровізацій. За їх допомогою я розмовляю з 
небом, землею, вітром, хмарами і поєдную пісні давнини з 
майбутнім» |2, с. 4|Тан Дун про себе назвав творчість дідуся 
«кам'яною музикою», а його захоплення створенням подібним 
способом певної музики відіграло у майбутньому вирішальну роль. 

Інновації композицій Тан |Дуна полягають у прагненні 
наслідувати звуки природи. Тому у творчому доробку композитора 
так багато подібних експериментів: «музика води» (симфонічні 
твори «Водяна музика» (1998), «Органічний голос» (2004); 
«Мандрівка Воскресіння»! (2000, Тан Дун називав цей твір 
«Органічний мюзикл» для води і каміння як основних голосів); 
«паперова музика» («Карта»" (1999), «Паперовий концерт» (2003). 
Усі ці твори засвідчують про унікальність концепцій Тан Дуна та 
його неповторну індивідуальну креативність. Композитор, 
створивши серію симфонічних творів, у яких, крім музичних 
інструментів використовував звуки води, каміння та паперу, називав 
свої композиції «органічною музикою». Сутність такої музики, за 
його визначенням, полягає не лише у використанні природних 
матеріалів, але відображає спільність між зовнішньою природою і 
внутрішнім духом людини. «Я переконаний, що будь-яка найменша 
субстанція у Всесвіті має своє життя і душу, і що будь-яка речовина 
може розмовляти одна з одною, наприклад - папір зі скрипкою, вода 
з деревом, місяць з птахами. Як казали наші пращури: Небо і Земля, і 
я один» |2, с. 51. 





"Твір створено на замовлення міжнародної асоціації шанувальників 
творчості Й. С. Баха до 250-річчя від дня смерті композитора. 

2 «Карта» - це концерт, створений на мелодіях сільських пісень однієї з 
етнічних меншин провінції Хунань для відеоматеріалів, симфонічного 
оркестру та соло віолончелі. Назва твору походить від слова «путівник» 
рідними місцями. У цьому творі Тан Дун немов звертається до слухачів 
шляхом демонстрації на екрані стародавніх ритуалів. На його думку, це 
сприяє підкресленню театрального і духовного аспектів народних традицій. 
З Твір, створений на замовлення оркестру Лос-Анжелесу. 
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Визначення «органічна музика» швидко закріпилось в обігу 1 
стало відмінною ознакою його творчості. Тан Дуна вважають 
засновником концепції «органічної музики», а сам він уважав, що «в 
такий спосіб прагне захищати довкілля від забруднення і втілити 
прагнення китайського народу ствердити концепцію гармонії між 
природою 1 людиною» |2, с. 4). «Усі речі у Всесвіті, включаючи й 
людей, мають взаємозалежний спосіб вижити. Моя органічна музика 
походить від природи, тому мені так необхідно знайти її звуки. Моя 
музика -- це сльози природи, а на людському рівні вона є гаслом про 
нинішнє забруднення як довкілля, так і духовного забруднення» |2, 
с.4Ї. 

Підсумовуючи, відзначимо, що для творчості Тан Дуна типовим 
є змішування музичних традицій «реді-мейдів»», мультимедійності 
та театрально-ритуальної образності. 

Як композитор він був удостоєний багатьох високих світових 
нагород: премій імені Д. Шостаковича, Сеу/еі Йептеїег Сотрогег, 
Греммі, Оскар (за кращу музику до фільмів «Тигр, що крадеться», 
«Прихований дракон» та «Герой»). Газета Меуу УогК Тітез, журнали 
«Мизік Техіе» та «Атегісап Мизіс» назвали його одним з десяти 
найзначніших музикантів світу. 

Тан Дун - композитор сучасного покоління, але його унікальна 
індивідуальність і глибина музики вже залишають глибокий слід в 
історії музики. Найбільш зворушливими його творами є ті, де 
використано мелодії дитинства і містяться спогади про рідне місто. 
Його музика відображає глибоке відчуття історії краю і китайського 
традиційного духу, а безмежна музична фантазія є справді 
неосяжною. Китайська дослідниця Чжу Юаньюнь (/йи Упнапуиап) так 
оцінила творчість Тан Дуна: «Однією з центральних тем у творчості 
композитора є діалог епох і культур. Духовний пошук музиканта 
зосереджується на актуалізації найбільш давніх пластів національної 
культури засобами сучасної музичної мови» |4, с. 198). 

Як приклад поєднання давніх пластів китайської національної 
культури та засобів сучасної музичної мови (маємо на увазі тяжіння 
до створення «органічної музики» та спосіб викладу і розгортання 
музичного матеріалу), наведемо один з ранніх творів Тан Дуна - 





1 й й 7 . 

Кеаду-таде - техніка представлення текстів або інших об'єктів як власних, 
завдяки чого предмет зображення розкривається з несподіваними новими 
характеристиками. 
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фортепіанну сюїту «Спогади про вісім акварельних картин» (1978). 
Сюїта є першою працею композитора для фортепіано. Тан Дун 
згадував: «У той час, коли я почав інтенсивно вивчати у 
консерваторії західну класичну та сучасну музику, я надто сумував 
за рідним краєм. Сюїта стала немов моїм щоденником, у якому я 
записував свої спогади» |2, с. 5). Особливої популярності сюїті 
відразу надало виконання знаменитим молодим піаністом Фу 
Конгом (Ки Сопе) окремих 4-х з її восьми частин, а у 2001 р. одну з її 
частин («Хмари») виконав у Вашингтоні в Центрі виконавських 
мистецтв імені Джона Кеннеді (Кеппеду Сепіег) китайський 
виконавець зі світовим ім'ям Ланг Ланг (Л/апе Гап?). 

Основою тематизму циклу є мелодії хунаньських народних 
пісень, у кожну з яких композитор привніс певні ритмічні, ладові, 
фактурні знахідки, що сприяють утворенню враження від 
споглядання картинки, виконаної акварельною технікою. Тан Дуна 
приваблювала сутність цієї малярської техніки, основна відмінність 
якої від інших полягає у нанесенні фарб із водою. Це сприяє 
утворенню відчуття прозорості, легкості та невагомості фарб. 
Можливість використання у музичному творі ефектів субстанції 
води - ось що стало основою задуму композитора при створенні 
цього фортепіанного циклу. 

Щодо інших експериментів, композитор використав тут засіб 
авангардної музики «розширення тональності», як висловився сам 
Тан Дун - «іонізації ладу» (3, с. 23|, тобто трактування звуків 
пентатонічного звукоряду як окремих барвистих крапок. Звуки 
пентатонічного ладу він використовує як окремі, розділені паузами 
крапки. Ця техніка подібна до пуантилізму, але Тан Дун прагнув не 
створювати музичні конструкції з певних звукових крапок і 
відмовлятись від тематизму, а максимально використати барви 
кожного звуку п'ятиступеневого звукоряду у межах яскравої мелодії. 

До сюїти «Спогади про вісім акварельних картин» увійшли вісім 
коротких,  невзаємопов'язаних вишуканих п'єс. Немов вісім 
мальовничих акварелей, композитор змальовує рідне містечко Сі 
Мад Хон і відображає в них свою любов до нього. 

Першою п'єсою сюїти є «Осінній місяць». Її настроєвими 
мотивами стали змалювання атмосфери Фестивалю місяця у повні. 
Його святкують у Китаї в середині осені, коли усі мешканці селища 
милуються картиною перетворення місяця на повню та згадують про 
родичів, за якими сумують. Цей Фестиваль у Піднебесній символізує 
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з'єднання: з'єднання родин, з'єднання закоханих, з'єднання думок. 
Тан Дун прагнув відразу ввести слухача, вказавши ремарку лааєіо 
соп аоіоге (сумно, з болем) в атмосферу туги за прекрасною, 
мальовничою Батьківщиною та родиною. Інтонації теми запозичені 
від мелодії давньої інструментальної п'єси для народного 
інструмента  гучжен (китайської цитри). У створенні теми 
композитор використав легкий декор звуків, що створює ефект 
відлуння. Цього композитор досягає шляхом додавання до основних 
звуків теми якоїсь додаткової ноти, що передує основному звукові і 
додаткової ноти після нього. Декоративні звуки не є звуками теми, 
але вони стають найбільш важливими при створенні образної 
атмосфери. 

Друга п'єса має назву «Забавний» (Киппу). Це - спогади автора 
музики про веселі ігри з невпинними підстрибуваннями в дитинстві 
під турботливим поглядом мами. Образний стрій музики нагадує 
веселий сміх стрибаючих дітей та їх невинні витівки. Мелодичною 
основою п'єси стала давня дуже простенька дитяча хунаньська пісня 
«Маленький мамин пустун». У схвильованій мелодії є надто багато 
несподіваних пауз, що надає відчуття немов «заплутаного» ритму, 
пропущених звуків і несподіваних акцентів. У сукупності ці 
знахідки, як вкраплені у невибагливу мелодію спеціальні ефекти, 
додають п'єсі відчуття щасливої атмосфери безтурботного 
дитинства. 

Третя п'єса -- «Пісня гір». Пристрасна мелодія теми має яскраво 
виражений національний колорит і відтворює картинку таємничих 
хунаньських пагорбів. Виконуючи її, висловимо особисте враження, 
що ця мініатюра викликає уяву про споглядання акварелі, виконаної 
п'ятьма звуками  пентатонічного - звукоряду. Таке враження 
утворюється завдяки свободі ритму, що досягається шляхом 
вкраплення в основну ритмічну тканину несподіваних п'яти інших, 
немов випадкових метро-ритмічних фігур або використання ефекту 
несподіваної пролонгації окремих, випадково взятих звуків теми. 
Для досягнення подібного ефекту, що привносить у музику п'єси 
прозорості, невагомості і свіжості дихання фарб акварельної 
колористики, ремаркою композитор підказує, що ці звуки слід 
виконувати на рогіатепіо -- тобто дещо перетримувати їх перед тим, 
як брати наступний звук. Розуміння саме такого відтінку рогіатепіо 1 
вправне доречне його виконання може значно прикрасити 1 
увиразнити звучання окремих музичних фраз п'єси. У відтворенні 
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картинки невисоких, але дуже мальовничих хунаньських гір 
використання подібного піаністичного прийому сприяє появі у 
слухача відчуття пейзажу широкого простору, відлуння гір та 
дихання свіжого повітря. 

У спогадах та інтерв'ю Тан Дун постійно наголошував, що 
джерелом творчості і найбільш сильним впливом на його 
становлення як композитора завжди залишаються спогади про ті 
прості та щирі почуття, що з'являлись у дитинстві внаслідок 
споглядання картин природи рідної провінції, контактів з людьми, 
народною музикою та незабутніх емоцій від сприйняття побачених у 
дитинстві місцевих обрядів, під час яких, як правило, хунаньці 
виконували дуже давні пісні, що, здається, споконвіку усно 
передавались від одного покоління до наступного. «Отриманий 
багатий досвід та емоції дитинства, - стверджував композитор, - 1 Є 
рушійною силою моєї творчості, немов моїм музичним щоденником, 
у якому я можу ностальгувати і відображати почуття любові до 
рідного краю» |2, с. 1). 

Близькими за настроями та образністю є п'ята і шоста п'єси 
сюїти («Глухий» і «Старовинний похоронний обряд»). Музика обох 
п'єс сповнена серйозності, похмурого настрою та таємничості. Тан 
Дуна від дитинства дуже приваблювали пам'ятки національної 
культури свого регіону та давні обряди, традиції яких мешканці 
його селища ревно зберігали віддавна. Особливо серед них його 
цікавила магія таємничості похоронних обрядів. Композитор відразу 
захопився силою емоційною впливу їх музичного супроводу - 
серйозного, похмурого, неначе сповненого вікових тайн. Атрибуції 
засвоєння музичних традицій давніх похоронних обрядів можемо 
спостерігати в обох згаданих п'єсах циклу. Це виявляється не лише в 
наслідуванні елементів плачів, але, насамперед, у відтворенні 
емоційного стану знаходження людей, що втратили близьку людину, 
немов у безкраїй пустелі. Саме ці емоції запам'ятались і залишились 
від дитинства назавжди. Музика обох п'єс відтворює стан холоду 
самотності, змальовує картини нескінченної порожньої і тихої 
пустелі та немов вкритого завісою таємничості безкрайого неба. 
Подібно до розповіді, музика цих п'єс поступово розкриває історію 
про пустелю, у якій може опинитись людина після певних раптових 
перемін у її долі. 

Як мальовничий елемент музичної мови, для п'єси «Глухий» 
композитор обирає використання незаповнених усіма складовими 
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звуками акордів, що дуже тривало звучать і зависають у просторах 
Всесвіту, немов перипетії долі. Акорди утворюються як результат 
почергового взяття їх звуків, розміщених у найширшому діапазоні 
клавіатури і звучать максимально довго. Це й повинно утворювати 
емоційний ефект враження картини пустоти нескінченної пустелі під 
неосяжністю безкрайого неба. Виконуючи п'єсу, слід безперервно 
слухати і контролювати звучання кожного звуку акорду, щоб 
тривало чути повну гармонічну вертикаль. 

У п'єсі «Старовинний похоронний обряд» теж відтворено 
ритуальні атрибути відповідного обряду: народні плачі; повільна 
хода селян; вкладання свічки в ногах померлого для того, щоб він не 
заблукав у дорозі до неба; сам процес погребіння; оплакування; спів 
радісних пісень про відхід у кращий світ і спілкування Зі світом 
майбутнього; радісний запуск ліхтарів для освітлення душам шляху 
до небес. Давні звичаї під час цього ритуалу у провінції Сичуань, як і 
сама похоронна процесія, у людей із Заходу може викликати 
здивування. В кінці ритуалу співається багато радісних пісень, 
мелодія яких будується звуками мажорної пентатоніки. Після 
виконання надто емоційних плачів ці пісні сприймаються як 
надзвичайно радісні Й веселі, а співаються вони з особливим 
почуттям радості тому, що в них йдеться про продовження добрих 
справ померлого в іншому світі. 

Ще у дитинстві Тан Дун захоплювався спостереженням давніх 
поховань і вірно підмітив, що погребальний ритуал має певну власну 
архітектоніку, тобто - принцип побудови обряду, у якому 
спостерігається | інтегральний взаємозв'язок | Його | основних 
складників. Створюючи сюїту «Спогади про вісім акварельних 
картин» рідної місцевості, композитор не міг не включити картину 
улюбленого обряду поховання. Основою п'єси стали дві мелодії в 
дусі давніх традиційних погребальних пісень «чу сян» (спи хійп?), 
що віддавна виконувались в ході обряду. Також п'єса є єдиною в 
циклі, де, серед іншого, використовується поліфонічне проведення 
тем обох використаних пісень. Завдяки картинності відтворення 
вищевказаних складових ритуального обряду, п'єса набула ознак 
маленької сюїти, немов утворивши «сюїту в сюіті». 

Сьома п'єса - «Хмара» за образністю яскраво контрастує з 
попереднім матеріалом. Композитор використав у ній мелодію 
дитячої ігрової пісні, в змісті якої йдеться про двох хлопчиків, що 
лежачи ясним весняним днем у траві, спостерігають за хмарами в 
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небі ії вигадують з них образи. Увесь тематичний матеріал п'єси 
звучить у найвищих сегментах теситури фортепіано, а супровід 
відтворює легкий потік звуків, що надає музиці відчуття чистоти і 
ефірної легкості. М'якість та плавність мелодичної лінії сприяє появі 
відчуття тихого перетворення непередбачуваних форм хмари. Для 
створення цієї маленької сценки найважливішим у роботі для 
композитора стало відтворення відчуття плинності хмар, тому 
першочерговим 0 завданням / видається уникнення  шаблонності 
ритмічного малюнку в супроводі. Тан Дун вирішив це дуже 
лаконічним і простим способом. При створенні простої двочастинної 
форми він використав дві різні ритмічні формули: для речення «А» -- 
мелодично розкладені гармонічні послідовності при виконанні 
Іевао, для речення «В» - м'який потік шістнадцятих. У кінці другого 
речення ці дві ритмічні формули, накладаючись одна на одну, 
об'єднуються. 

Заключна восьма п'єса сюїти - «Щастя» - це немов остання 
зупинка мандрівкою рідними місцями, пункт призначення у 
щасливий світ минулого. П'єса являє собою роздуми композитора 
про рідне містечко, про щасливий період дитинства та юності, про 
друзів та про сум через те, що довелось назавжди покинути рідні 
місця. «Щастя» тому - що у рідному містечку він почував себе 
щасливим, безпечним і гордим за свою маленьку Батьківщину. У 
п'єсі знову спостерігаємо поєднання елементів національної 
китайської музики (м'яка двохдольна ритміка, використання 
пентатонічного ладу для мелодії теми крайніх розділів простої 
тричастинної форми) та західних методів композиції - поліфонічного 
розвитку теми у середньому розділі «В» та творення супроводу за 
посередництвом почергового багаторазового звучання інтервалів 
секунди і кварти. Тан Дун висловлювався про процес творення 
гармонії за посередництвом інтервалів, яких не можна розкласти на 
терції, двоколірним. 

У професійній композиторській практиці Китаю сюїта Тан Дуна 
з її незвичною концепцією відтворення за допомогою музичних 
звуків відчуття малярських фарб та яскравих акварельних сюжетів 
виходить далеко за межі усіх норм творчості, регламентованих 
національними традиціями. Музичні композиції Тан Дуна сприймали 
як творчість сміливого новатора і в 1978 р. (коли сюїта була створена 
ії вперше представлена найширшій аудиторії), і на сучасному етапі, 
коли китайська професійна творчість вже достатньо інтегрувалась у 


176 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





світову музику. 

Фортепіанний цикл «Спогади про вісім акварельних картин» є 
сюїтою, у якій органічно поєднались традиційні національні і сучасні 
західні методи композиції. Цитування елементів народних пісень, 
плачів та інструментальних композицій втілено у 1 - 5-й п'єсах, у 4, 
6, 7 та 8 п'єсах поєднано китайські та західні композиційні методи. 
Музика циклу відображає почуття глибокої туги за Батьківщиною |і 
радості від можливих зустрічей. Оригінальність втілених у сюїті 
ідей, багатий національний матеріал та способи його поєднання з 
західними творчими методами визначили виняткову унікальність 
твору і забезпечили йому всесвітнього визнання. 

Висновки. На прикладі фортепіанної сюїти «Спогади про вісім 
акварельних картин» визначено стильові риси творчості Тан Дуна, 
найбільш типовими серед яких є змішування музичних традицій 
реді-мейдів, мультимедійності та театрально-ритуальної образності. 
Вияснено сутність «органічної музики» та походження нетипових 
джерел звуку, що виявилось у використанні природних матеріалів. 

Прагнення до експериментування та інновацій проявилось у 
наслідуванні звуків природи («музика води», «паперова музика», 
«музика каміння»); у поєднанні театральної образності з тембрами 
оркестрових (національних та європейських) музичних інструментів; 
у захопленні колористикою (наприклад, створення звукових ефектів 
відлуння шляхом додавання декоративних звуків та несподіваної 
пролонгації окремих звуків теми); у поєднанні традиційного 
національного та західного авангардного: використання прийомів 
розширення тональності («іонізації ладу»), індивідуальний підхід до 
використання | техніки | пуантилізму | (трактування звуків 
пентатонічного звукоряду як окремих барвистих крапок з метою не 
відмови від тематизму, а максимального використання барв його 
звуків у межах яскравої мелодії); відтворення відчуття акварельних 
кольорів гармонічних вертикалів. 
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Тап Дипе «огбапіс тивзіс» сопсері їог ре ехатріе ої Гогіеріап 5піке 
«Метогіе5 абоші еідПпі ууаїегсоїог раіпііпо5» 

То 5їшау Ше сопсері ої «огеапіс тизіс» Тап Дипе, ше /оіоуліпе 1а5к5 
умге 50Їуса: Ше Гасіог5 іп/Їмепсіпе Пе огтапоп о Пі5 улогк; А єепегаї 
апаїузіз 0/ сгеайуйу апа а зийе «Метогісз о/ еісні уаїексоїог раїпіїпо5» 
уаз рет/огтей; 4е/їпеа 51у/ез о) сгеапуйу; Ше е55епсе 0 огеапіс тибіс і5 
ехріаїпеа апа Пе огіятп ої зд0итсез ої поп-іурісаї 5о0ипаз /о0г тивзіса! агі і5 
зузіетапзей; Тпе ехрегітепіаі! апа іппоуаїуєе арргоаснез ої сотровег іп 
уломК оп тизісаї уюгкуя аге зиттеа ир. А 5еї о теїоа5 Паз Бееп изеа іо 
асніеує Ше яо0аї апа іо 50Їуе Ше 5еї іазк5: апаутіса! - іп Пе 5їийу ої 
зсіепійїс Шегашйге; ахіоіояіса! - а! аПомі 1о геуеаї уае опіепіайопя ог 
те аеуеіортепі о) омт 5їуПізпіся; 5узіетайзайоп - Їог деїегтіпіпе Пе 
тесипідиез5 ОЇ ауапі-єагае тигзіс; тизісоїову - ог їе апаіузіз о/ те 
сотрозет'я зийе іп Пе ауресі ої Пе ез5епсе ої «огоапіс тивзіс». Тне ехатріе 
ої те ріапо зийе «Метогіез ої те еїієйі маїетсоїог раїпіїпоз» іептіїеа те 
згу/е /еаїигез ої Тап Дипе'5 сгеаїуйу, Ше тозі їурісаї о/итіси і5 Ле тіхіпе 
ої тизіса! ітаайіопя о/ Пе еайогі, типітеаїа апа їеаїгіса!-гйиа! іта?егу. 
Тие ез5епсе о) огеапіс тизіс апа Ше огізіп о) поп-іурісаї! здигсез ої 50ипа, 
утісп арреагей іп Ше изе о| паїита! таї!егіаїз, указ сіагіїїеа. ТПе дезіге ог 
ехрегітетайоп апа іппоуаїоп уша5 тапі/езіеа іп їе зибіїе /ееїпє апа 
ітиайоп о) те зоипа5з ої пашшге («ти5іс о/ уаїег», «рарег тизіс», «тизіс 
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зіопе5»); іп сотбіпайоп ої Шеаїтіса! ітагеку апа їйтрРге ої| огспезіта! 
(паїіопа! апа Еигореап) тифісаї! іп5зітитепіз; іп саріигіпе їе соіог о) їоипа 
едесіз; іп а сотфбіпаїоп о/ ігаайіопаї паїопа! апа угезіетп ауапі-сагає; іп 
те іпаїуймдиайу о/ Не арргоасі Іо Ше ибе о/ роіпійізт. Тпе ргасііса! уае 
ої те 5шау із те роз5іБіїйу о/изіпе і5 таїегіаїя іп /игійег гезеагсі оп Ше 
ргобіет ої «огеапіс тизіс». Огіоіпаїйу - іп Пе Ісай іп Ше 5шшау о Іі 
зресіїс рпепотепоп. 
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Стаття поступила до редакції 29 квітня 2019 року. 
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Оперне мистецтво пінг у провінції Гуандун в традиціях та 
сучасності 

Для вивчення історичних витоків опери пінг, її відмінних від 
пекінської опери ознак та сучасного розвитку у Гуаньчжоу було 
вирішено такі завдання: вияснено традиції існування у провінції Гуандун 
окремих різновидів пекінської опери; досліджено витоки формування 
опери пінг та тенденції розвитку в ній давніх музично-театральних 
жанрів; з'ясовано відмінні від пекінської опери особливості музичної 
мови; охарактеризовано особливості вокального інтонування, 
оркестрового супроводу та символіки значень. Аналіз опер пінг було 
здійснено на підставі перегляду їх постановок у театрах Гуаньчосоу. 
Розробка методології дослідження трунтується на принципі історизму, 
що спрямований на розкриття комплексної сутності опери пінг у 
минулому та сучасності. Такий підхід дозволив проаналізувати шлях 
виникнення опери пінг та взаємодію з іншими жанрами музично- 
театральної спадщини Китаю. Для цього використано комплекс 
методів: аналітичний - для здійснення об'єктивного аналізу процесів 
театрального шжиття провінції Гуандун; хронологічний - для 
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визначення основних етапів становлення та розвитку опери пінг; 
системний -- при комплексному аналізі здобутків музично-театрального 
мистецтва; музикознавчо-описовий -- для вивчення музичного матеріалу 
прослуханих опер. Опера пінг являє собою елітарний синтетичний вид 
мистецтва. Вона акумулювала в собі традиції стилю куньшанської 
п'єси, народного стилю співу провінцій Хебей і Шеньсі, використання 
основних атрибутів пекінської опери, елементів театру тіней та 
мистецтва гри великого колективу на барабанах. Практичне значення 
дослідження полягає у можливості використання його матеріалів у 
подальших дослідженнях із проблем музичної культури регіонів Китаю. 
Оригінальність | - у першості дослідження опери пінг як 
багатоскладового мистецтва. 

Ключові слова: музично-театральне мистецтво Китаю, опера пінг, 
театр тіней, оркестр барабанів, наспіви ерхуан і сипіндяо. 


Постановка | проблеми. Активний розвиток  музично- 
театрального життя на півдні Китаю розпочався лише на початку 
1980-х рр. Цьому сприяв ряд факторів, визначальним серед яких 
стало створення по усій провінції Гуандун вільної економічної зони. 
Приплив великої кількості трудових мігрантів у Гуанчжоу 
(адміністративний центр провінції) викликав зростання кількості 
населення міста, розгортання його художнього життя та інтенсивне 
розширення  музично-театральної інфраструктури. Це сприяло 
збільшенню кількості культурно-мистецьких центрів та підвищенню 
цікавості містян до вивчення традицій регіонального театрального 
мистецтва. Результатом цього стало спорудження у 1980 р. першого 
в Гуанчжоу театру із залом для глядачів на 1088 місць, що отримав 
назву Оперний театр Пінган. 

Прагнення містян до відвідування національних  музично- 
театральних вистав стало поштовхом до постановок у цьому 
мистецькому центрі опер пінг - одного з улюблених місцевих 
жанрових різновидів національної опери. Аналіз розвитку оперного 
мистецтва на півдні Китаю дозволив виявити традиції існування тут 
окремих різновидів пекінської опери, а саме - опер пінг, сипі та 
юйдун. 

У сучасних музикознавчих студіях явищу «пекінська опера» 
присвячено чимало праць. Проте, досі ще не приділено належної 
уваги дослідженню деяких окремих її різновидів, що у продовж віків 
виокремлювались і отримали свого розвитку по різних провінціях 
Китаю як самостійні, похідні від неї жанри. Одним з таких стала 
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опера пінг, що отримала найвищого розвитку у провінції Гуандун у 
кінці ХХ ст. 

Аналіз досліджень і публікацій показав, що опера пінг як 
багатоскладове явище комплексно ще не розглядалось. Ряд праць 
присвячено окремим її складовим: літературним текстам опер пінг 
присвячено праці Т. Малиновської |3| 1 Чжана Гуанжана (|б|, 
мистецтву театру тіней як її обов'язкової складової - працю Л. 
Васильєва «Історія Стародавнього Китаю» |1|, роль імператора 
Цяньлуна у розвитку музично-театрального мистецтва Китаю 
висвітлюється у працях Д. Воскресенського |2; 4|. Невирішеною 
раніше частиною загальної проблеми залишається аналіз музичної 
складової опери пінг та особливостей її функціонування на 
сучасному етапі. 

Метою дослідження стало вивчення історичних витоків опери 
пінг, її відмінних від пекінської опери ознак та сучасного розвитку у 
Гуаньчжоу. 

Виконання поставленої мети зумовило вирішення таких завдань: 
вияснити традиції існування у провінції Гуандун окремих різновидів 
пекінської опери; дослідити витоки формування опери пінг та 
тенденції розвитку в ній давніх музично-театральних жанрів; 
з'ясувати відмінні від пекінської опери особливості музичної мови; 
охарактеризувати особливості вокального інтонування, оркестрового 
супроводу та символіки знаків та значень в опері пінг. 

Виклад основного матеріалу. Назва театру - Оперний театр 
Пінган (Ріпо'ап Орега)! походить від улюбленого мистецтва опери 
пінг, що зародилось у Китаї наприкінці ХІХ ст., проте початок 
становлення її традицій сягає у глибину століть. 

Велика популярність у провінції саме цього різновиду китайської 
традиційної опери зумовлена особливим зацікавленням певними 
сюжетами, характерним для південного регіону способом вокалізації 
(звуковидобування  «затисненою»  горлянкою), використанням 
великої групи ударних інструментів та особливостями будови 
мелодики - інтонаційного комплексу наспівів південної провінції, 
що характеризуються з витонченістю, м'якою  танцювальною 
ритмікою і плавністю. 

Мистецтво опери пінг виникло як різновид пекінської опери та 





|Сьогодні будівля втратила своє призначення театрального центру і 
виконує функцію лише кінотеатру. 
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куньшанської музичної п'єси, що стали джерелом утворення 
багатьох інших різновидів національних опер, яких сьогодні існує 
понад 360. Їх основою ставали характерні пісенні та танцювальні 
мелодії, що побутували на територіях окремих провінцій, а спільним 
для кожного з них - поєднання драми і музики, використання 
вишуканих літературно-поетичних текстів, танцю, пантоміми, гриму, 
регіональних національних костюмів тощо. Кожний з цих різновидів 
спрямований на створення характерів та образів окремих персонажів, 
що є носіями конкретних узагальнених емоційних станів: сміливості, 
страху, суму, радості, зради, відданості, закоханості, ін. 

Коріння пекінської опери проростає від стародавнього 
китайського музично-поетичного мистецтва куньшанської п'єси 
«кунцюй», що виникло у місцевості Куньшань у ХУІЇ ст. Як 
старовинна форма музично-театрального дійства, п'єса кунцюй до 
ХУМІШ ст. набула найвищого розквіту і, ставши еталоном 
театрального мистецтва, мала безпосередній вплив на зародження та 
формування пекінської опери. 

Як правило, у куньшанських п'єсах використовувались вишукані 
літературно-поетичні тексти та мелодії, створені талановитими 
поетами та музикантами провінції Цзянсу, до якої входила місцевість 
Куньшань. Високі вимоги до якості текстів та мелодій, вишуканість, 
характеристичність та лаконічність місцевих національних костюмів, 
гриму і декорацій, специфічні жести та манера ходи, видовищні 
героїчні, акробатичні та батальні сцени - усі ці ознаки куньшанської 
п'єси були запозиченими від кращих зразків ще більш давнього 
мистецтва епохи династії Мін (1368 - 1644), у період якої відбулась 
перша важлива кульмінація на шляху розвитку міської музичної 
драми. 

Доба династії Мін характеризується потужним розвитком 
створених значно раніше музичних інструментів: духових - 
різновиди | поперечних,  продовгастих та  багатостовбурних 
бамбукових, дерев'яних та тростяних флейт сяо, ді, хенчуй, зюйді, 
банді, дванадцятистовбурної флейти пайсяо, металевих труб та 
дерев'яної труби хуаку, губних органів шен, передвісниці гобоя 
сони. Саме у цей період найінтенсивнішого розвитку отримали 
струнні інструменти: з'явились двохструнні скрипки цзинху та ерху, 
двох-, трьох- та чотирьохструнні лютні піпа, юецинь, саньсянь та 
цитра чжен. Значного урізноманітнення отримали й інструменти 
групи ударних - двобічні барабани дяньгу та шугу, дерев'яні 
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однобічні литаври, які слід було тримати на собі, кастаньєти баньцзи 
та пайбань, що найширше використовувались у куньшанських 
п'єсах, тарілки, гонги та торохтілки. 

Ці інструменти стали основою створення великих придворних 
оркестрів, що супроводжували куньшанські п'єси, пізніше - 
невід'ємною частиною пекінської опери, а потім значна їх частина -- 
основою оркестру опери пінг. Однією з відмінних характерних ознак 
оркестру опери пінг і продовженням розвитку національних традицій 
музичного супроводу при змалюванні великих батальних сцен та 
бойових епізодів стало використання великої групи ударних. 

Найважливішою складовою музичного матеріалу куньшанської 
драми, що теж стало основою опери пінг, було використання 
інтонаційного комплексу наспівів провінції Дзяньсу: «куньцян» та 
«шуймодяо». Мелодії цих наспівів характеризуються особливою 
витонченістю, м'якою танцювальною ритмікою і плавністю. Їх 
образно-емоційний стрій нагадує спокійне неквапливе дзюркотіння 
води, що сприяло посиленню глибини сповненого філософської 
мудрості підтексту при змалюванні подій. 

Літературні тексти вистав куньшанських п'єс відрізнялись 
лаконічністю, вишуканістю та витонченістю, завдяки чому 
мистецтво кунцюй набуло значення елітарного та аристократичного. 
Як правило, до написання поетичних текстів запрошувались лише 
найобдарованіші поети. Серед них особливо виділяється творчість 
Тан Сяньцзу! та Хун Шена?. 

Усі перелічені атрибути куньшанської драми (інтонаційна основа 
наспівів свого регіону, пишні 1 водночас стримані декорації, грим та 
костюми, вишукана піднесена лаконічна поезія, художня декламація, 
розвинений музичний інструментарій, видовищність сцен та 





Тан Сяньцзу (або Танг Шянзу, 1550-1616, провінція Цзяньсі) - один з 
найбільш значущих китайських поетів і драматургів доби династії Мін. 
Його називають «китайським Шекспіром». У поемах, що були спрямовані 
проти неоконфуціанського раціоналізму, він оспівував силу людських 
почуттів, здатних навіть воскресити кохану померлу людину. Найбільш 
відомими з поем є «Чотири сни у залі Юй Мін» та «Понова альтанка» |6). 

2 Хун Шен (1645-1704, Ханчжоу) - китайський поет часів династії Цін, 
належить до найвидатніших драматургів ХУМП ст. Серед творів, що 
збереглися - драми «Палац вічного життя», «Чотири красуні» та «Палац 
довголіття», у яких він висловлював співчуття людям з народу і засуджував 
розкіш та корупцію (31. 
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універсальність можливостей виконавців) як еталонні стали 
непорушними складовими вищого її переродження -- пекінської 
опери. Відтворюючи в сюжетах видатні і пам'ятні історичні події, 
пов'язані з героїчними подвигами народних улюбленців, картини 
життя вельможних панів, китайських красунь та простого люду, 
розвиток | цих складових дозволив акумулювати традиції 
стародавнього китайського театру в пекінську оперу 1 звести її до 
розряду вишуканого аристократичного  музично-театрального 
мистецтва. Сьогодні | пекінська | опера | набула | статусу 
загальнонаціонального театрального мистецтва і є невід'ємною 
частиною традиційної культури Китаю. 

Цей вид музично-театрального мистецтва зародився і швидко 
сформувався як самостійний у Пекіні при дворі владного та 
жорстокого маньчжурського імператора Цяньлуна (1711-1799). В 





Ї Цяньлун (в перекладі його ім'я означає непохитний і славетний) - 
імператор династії Цинь (правив Китаєм упродовж 59 років (1736-1795). 
Цяньлун увійшов в історію не лише як великий завойовник, ревний 
конфуціанець та «тюремник писемності», але й як великий цінувальник 
театрального мистецтва. За період свого правління здобув слави 
наймогутнішого серед імператорів, оскільки в ході численних військових 
походів зумів значно розширити кордони країни, завоювавши землі 
сучасного південно-західного Китаю, Східного Тибету та частини північних 
земель Монголії. У боротьбі проти проникнення у країну вільнодумства 
ззовні, що могло б призвести до повалення влади, заборонив усілякі прояви 
контактів китайців із зовнішнім світом, суворо заборонивши з цією метою 
зовнішню торгівлю. Виняток з великими обмеженням складав лише Його 
дозвіл на зовнішню торгівлю у великому портовому місті Гуаньчжоу, що 
виявилось особливо сприятливим для розвитку культурних контактів міста 
зі світовими митцями. Внаслідок політики імператора особливій цензурі 
підлягали фольклорні матеріали та авторське  художньо-літературне 
мистецтво, через що за його правління було знищено багато мистецьких та 
літературних творів, страчено кращих національних письменників та поетів 
(серед них, зокрема - основоположника китайської соціальної прози та 
сатири, автора  «Неофіційної історії конфуціанства» У Цзинцзи (1701 - 
1754); видатного прозаїка та автора роману «Сон в червоному теремі» Цао 
Чжаня (1715 - 1763); спалено тисячі давніших книг, серед яких -- праці 
основоположника китайського роману Ші Найаня «Річкові заводі»; 
«Трактат про дерева та рослини» Лі Шен Чженя; «Подорож на Захід» У Чен 
Еня; «Доповнення до Подорожі на Захід» Дун Юе; «Описи чудесного з 
кабінету Ляо» автора фантастичних новел Пу Сунліна; працю «Слово 
повчальне, що світ настановляє» Фен Менлуна; «Вражаюче» дослідника і 
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результаті його боротьби проти найменших проявів вільнодумства 
культурній та науковій спадщині Китаю було нанесено непоправних 
втрат. Проте, його палка прихильність до театральних дійств з 
музикою стала вирішальною у розвитку китайського музично- 
театрального мистецтва. 

Музичною основою пекінської опери стали народні наспіви 
провінцій Куньшань, Хубей і Шеньсі, а також запозичені мелодії 
опери кунцюй. Сама ж вокальна частина поділена на безпосередньо 
спів і мелодизовані речитативи (у партіях головних персонажів та 
поважних осіб) та скромно мелодизовану розмовну мову (у партіях 
комедійних та другорядних персонажів). Від виконавців пекінської 
опери як синкретичного виду мистецтва вимагалась дивовижна 
універсальність: не лише бездоганна вокальна майстерність, але й 
високий рівень володіння основами хореографії, драматичної гри, 
пантоміми, художньої декламації та акробатичного мистецтва. 

За весь період розвитку пекінської опери (від кінця ХМПІ ст. до 
нашого часу) було створено близько трьох тисяч вистав, кращими, 
найпопулярнішими 1 широковідомими серед яких стали «Палац 
вічного життя», «Прощання Сян Юя зі своєю фавориткою Юй Цзи», 
«Перемирення військового начальника та канцлера», «Храм 
Фаменьси», «Піонова альтанка», «Прощавай, моя наложнице», 
«Легенда про білого змія», «Перехрестя», «Подарунок перлинниці на 
мості райдуги» та інші. Упродовж ХХ - початку ХХІ ст. ці твори з 
величезним успіхом були представлені під час гастрольних турів 
різних труп на усіх континентах. Як унікальний і особливо 
видовищний вид мистецтва, пекінська опера відіграє важливу роль в 
культурних обмінах Китаю з країнами усього світу. Упродовж 
останнього століття її унікальне мистецтво з величезним успіхом 
було представлене у багатьох містах країн Азії, Америки, Австралії 
та Європи. В Україні гастролі пекінської опери театру «Лі Юань» 
вперше відбулись лише 2006 року у Києві, а у 2009 р. в рамках 
проекту культурних обмінів між Україною та Китаєм у Києві, Львові 
та Дніпропетровську відбулась виставка художніх творів «Ріду іпк 
іпкоріау» на тему «Пекінська опера в сучасному китайському 
живописі» |5|. Оглядаючи цю експозицію, українці отримали 
можливість вперше познайомитись з мистецтвом китайських 
національних театральних костюмів, гриму, масок та предметами 





збирача простонародної літератури Лі Менчу та ін. |2; 4). 
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побуту. 

Опера пінг (офіційно ця назва затвердилась у Китаї в 1935 р.) є 
одним з різновидів пекінської опери, що зародилась у процесі 
синтезування окремих характерних складових національних 
театральних традицій у сільських місцевостях провінцій Хебей і 
Шеньсі. Сформувавши свій музично-театральний стиль, опера пінг 
виокремилась як самостійний вид музично-театрального мистецтва 
Китаю, швидко розповсюдилась східними регіонами і остаточно 
сформувалась на території центральної та нижньої течії річки Хуанхе 
у районах міст Шицзячжуань та Сіань. Проте, її справжній розвиток 
пов'язується із його масштабною презентацією у південних районах 
Китаю - на території провінції Гуандун у кінці ХХ ст., від часу 
відкриття спеціального приміщення Оперного театру Пінган для 
здійснення саме цих постановок. 

Невід'ємною складовою опери пінг у Гуандуні стало включення 
сцен з театру тіней. Традиції цього виду мистецтва у Китаї дуже 
давні, їх розповсюдження територіями усіх провінцій розпочалось 
ще у ГУ ст. Етимологія явища театру тіней криється у відсутності 
необхідності | використання слова  - невід'ємної 0 складової 
театрального мистецтва. Враховуючи функціонування значної 
кількості діалектів у різномовному національному складі Китаю!, що 
найчастіше були незрозумілими поміж людей, проживаючих у 
різних провінціях, театр тіней, специфіка якого не вимагала 
словесного коментування представлених публіці подій, виявився 
оптимальним своєю доступністю, оскільки дозволив легко уникнути 
мовних перешкод між різними провінціями Піднебесної. 

Мистецтво театру тіней, як різновид народних театральних 
розваг з музикою із задіяними ляльками або акторами, відразу 
здобуло великої популярності. Значно активнішого розвитку це 
мистецтво отримало у періоди правління Юаньської (ХШШІ-ХТУ ст.) та 
Мінської (ХІМ-ХУП ст.) династій, коли під час безперервних 
військових походів воїни особливо потребували перепочинку, 
релаксації 1, можливо, прилучення до естетичного. Ці театральні 
вистави із залученням ляльок, ширми (екрану) та вогню стали 
улюбленою формою їх розваг. У ході свого розвитку театр тіней 





Ця особливість існувала у Китаї споконвіку, а у часи сьогодення кількість 
мешканців різних національностей і, відповідно, окремих мов та говорів 
сягає вже 56. 
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тривалий час існував не як окрема форма театрального мистецтва. 
Найчастіше його сценки використовували як вставні епізоди в інших 
оперних і драматичних виставах, посилюючи видовищні ефекти 
постановок. 

Завдяки «мовній доступності» саме театр тіней став першою 
серед інших форм китайського музично-театрального мистецтва, 
вивезених за межі Китаю ще у ХМІІ ст. |Ї, с. 981. Від початку ХХ ст. 
як окремий жанр театрального мистецтва, театр тіней отримав 
особливо інтенсивного розвитку у Пекіні, Тяньшані та у провінції 
Шеньсі, а від другої половини ХХ ст., коли під час гастрольних турів 
з виставами «Черепаха та лелека», «Повернення царя мавп» та ін. це 
мистецтво було широко представлене у країнах Європи та Америки. 
Екзотичність сюжетів, свіжість та незвичність способу передачі 
візуальних видовищних ефектів, які можна було відтворювати на 
сцені за допомогою світла, вогню та екрану, стали поштовхом для 
популяризації і розвитку цього виду мистецтва у всьому світі. 

Опера пінг - це насамперед велике синтетичне сценічне дійство. 
Крім елементів мистецтва театру тіней вона включає Й елементи 
іншого, не менш давнього у Китаї, мистецтва гри великого колективу 
на барабанах. Ударна група оркестру опери пінг є не лише окрасою 
вистави, але й яскравою відмінністю, що виділяє її серед інших 
різновидів пекінської опери. 

Сюжети усіх вистав репертуару Оперного театру Пінган (серед 
них - «Червона бегонія», «Квіти на світанні», «Імператриця») 
точаться навколо конфліктів всередині давніх імператорських родин. 
При змалюванні конфліктів з густою періодичністю відбуваються 
сцени боїв, перед глядачами постають картини розгорнутих 
військових баталій або змагань окремих воїнів. Велика кількість 
таких сцен обумовила використання значної кількості барабанів нга, 
які завжди мистецьки художньо оздоблені кольоровою шкірою, 
деревом та іншими матеріалами. Завдяки своєму художньому 
вигляду та великим розмірам ці барабани розміщаються на сцені і 
стають істотним доповненням декорацій. В оркестрі барабанів 
використовуються | інші їх національні різновиди: великий 
церемоніальний барабан тангу, невеличкі однобічні барабани пайгу і 
баньгу, що розташовуються на спеціальній високій дерев'яній 
підставці. За народними традиціями, в опері пінг на баньгу грає сам 
диригент оркестру, показуючи вступи для інших інструментів та 
зміни танцювальних рухів для акторів. Обов'язкову групу складають 
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маленькі барабани бяньгу та юньгу. 

Попри включення значної кількості сцен бою та військових 
баталій із залученням великої групи ударних, вистави Оперного 
театру Пінган все ж більшою мірою характеризуються тонкістю 
одухотворених мальовничих сцен вишуканого китайського пейзажу, 
де завжди є багато квітів та лодій, що м'яко гойдаються на воді, 
казковим багатством сюжетів та видовищними постановочними 
ефектами театру тіней. 

Особливістю музичного матеріалу опери пінг є використання 
вражаючих своєю красою, простотою та зворушливістю мелодій 
наспівів «ерхуан» та «сипіндяо», що мають характерні інтонаційний 
малюнок та ладову організацію з п'яти- або шестиступеневих 
ангемітонних звукорядів. Ці мелодії також мають символістичне 
значення, оскільки застосовуються для вираження конкретних 
емоційних станів: з ерхуан - для зображення негативних станів 
(розпач, туга, безвихідь, скорбота, роздуми про нещасливу долю в 
заміжжі); сипіндяо - для вираження позитивних емоцій (щасливого 
очікування, захоплення, кохання, відданості, віри в щасливе 
майбутнє). Щодо виконавських особливостей жіночих партій, в опері 
пінг у Гуаньчжоу сформувались власні традиції, зокрема - спів 
завжди у високій теситурі. Арії виконуються єдиним методом - 
«затисненою» горлянкою, використовуючи головний резонатор. При 
такому способі звуковидобування співачки завжди досягають ефекту 
високої напруженості звучання, що Й відрізняє виконання наспівів 
ерхуан і сипіндяо. 

Китайське театральне мистецтво - це завжди символіка дії та 
асоціативність. Тому в опері пінг великого значення набуває й 
символіка знаків та значень: жестів, ходи персонажів, тембрів 
вокальних голосів та інструментів, формул-кліше  мелодійних 
зворотів у партіях провідних дійових осіб, системи амплуа 
персонажів, символічність кольорів, елементів декорацій та одягу, 
лаконічних філософських висловів, широкого використання алегорій 
у текстах. 

Висновки. Опера пінг є елітарним синтетичним багатоскладовим 
видом мистецтва, у якому акумулювалися традиції декількох більш 
ранніх національних 0 видів  музично-театрального мистецтва: 
вишукані тексти куньшаньських п'єс; атрибути пекінської опери - 
лаконічність 1 характеристичність національних костюмів, гриму, 
декорацій, специфіка манери ходи та видовищні акробатичні сцени; 
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традиції співу народних наспівів ерхуан та сипіндяо провінцій Хебей 
і Шеньсі; включення у вистави елементів театру тіней з музичним 
супроводом та мистецтво гри великого колективу на барабанах. 


Ке Гопе - Робісгаднаїе 5(идепі, Іміу Майопа! Мизіс Асадету патед айег 
Мукоїа І узепкКо, Іміу (| Жгаїпе). Е-таї!: 195226703(244.сот 
ОБСІЮ 0000-0061-5403-3789 
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ітйиапоп о| те зоипа5 о пашшге («тизіс о/ маїег», «рарег тизіс», «тизіс 
зіопе5»); іп сотбіпайоп о Шеаїтгіса! ітагегу апа ійтрРге ої огспезіта! 
(паїіопа! апа Еигореап) тифісаї! іп5зітитепіз; іп саріигіпе е соіог о) їоипа 
еНесіз, іп а сотрРіпаїоп о їгаайіопаї пайопа! апа угзіемп ауапі-єамає; їп 
те іпаїуйбдиайу о Ше арргоасі Іо Ше ие о/ роіпійізт. Тпе ргасіїсаї уае 
оЇ те ушау із те роз5іБіїйу о/изіпе ії5 таїегіаїз іп /игійег гезеагсй оп Ше 
ргобіет ої «огеапіс тизіс». Огіосіпаййу - іп Ше Ігаа іп Пе 5їшау 0Ї із 
зресйїс рийепотепоп. 

Кеу тогаз: огеапіс тизіс, ікадйіоп5, ріапо  5ийе, ехрегітепі, 
іппоуаїоп. 


Стаття поступила до редакції 29 квітня 2019 року. 
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Першопрочитання теми Турандот китайським композитором Вей 
Мінглюном у Сичуанській національній опері 

Дослідження першопрочитання засобами національної музичної 
мови та оперно-театральної традиції Китаю орієнтальної теми 
Турандот в опері Вей Мінілюна «Китайська принцеса» проведене з 
метою окреслення специфіки нового образного амплуа героїні, її 
ментально-психологічних | особливостей; | розгляду | метаморфоз 
орієнтальної традиції через  «природження» екзотичного до 
національно-автентичного. Наукові підходи взято з контекстуального 
поля компаративістики та імагології, методологія яких торкається 
сфери вивчення проблем взаємних культурних уявлень народів, засвоєння 
культурних надбань і образів певного етносу у свідомості й мистецтві 
інших націй, кореспондучи з актуальними проблемами орієнталізму в 
музиці. Прочитання образу Турандот китайським композитором 
створює можливість нового інтерпретаційного повороту в об'ємному 
просторі існування даного тексту, появи нових вимірів показників 
змісту та його характеристик. Імідж Турандот як оригінальної моделі 
з відповідним геокультурним імаго у казковій поетиці перцептивного 
поля «Схід як екзотика і небезпека», проходячи складний шлях видозмін 
впродовж 300-літнього існування в адаптації різними культурами, 
втілюється засобами національної семантики яскравого етнографічно- 
антропологічного типу. Автор конструює з орієнтально-екзотичної 
героїні етнообраз, демонструючи його національну ідентичність, 
виявляючи при тім типові етноментальні риси цілого народу. Це 
дозволяє трактувати дану оперу як національне першопрочитання, при 
якому загальноприйнятна європейська модель орієнтальної мандрівної 
казкової семантики обертається на аргументовану реалістичну, з 
урахуванням традиційних світоглядних засад, китайську ліричну драму, 
де екзотичними постають елементи європейської культури. Факт 
даної транс-культурної дифузії передбачає наукові пошуки в сфері 
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діалогу культур, спонукаючи до нових відкриттів при зустрічі з Іншим, 
до переоцінки, оновлення, перебудови позицій перебування «Свого» та 
«Іншого» відносно загальнолюдського та універсального. 

Ключові слова: Турандот, Вей Мінглюн, китайська інтерпретація, 
Сичуанська опера, орієнталізм, імагологія. 


Постановка проблеми. У більш ніж 300-річній історії втілень 
образу Турандот в європейській та світовій культурі, яка сягнула 
найвищого піку популярності завдяки опері Дж.Пуччіні в першій 
третині ХХ-го століття та засвідчує чи не всі етапи розвитку 
далекосхідного орієнталізму, у Китаї - своїй вигаданій батьківщині -- 
з'являється лише на межі третього тисячоліття. Проте, перед тим як 
відбувся ряд міжнаціональних постановок опери Дж. Пуччіні у Пекіні, 
досі маловідомим фактом залишається авторське першопрочитання теми 
Турандот китайським композитором Вей  Мінглюном, вирішене 
оригінальними та своєрідними засобами ШСичуанської національної 
опери. Цей твір цілком може слугувати неординарним та унікальним 
взірцем у новому витку орієнталізму, розгляд якого належить до 
перспектив  глобалістичної культурологічної проблематики. Адже 
відомий в світі як сюжет про китайську принцесу, він трактувався 
переважно в екзотичному стилі псевдо-орієнтального порядку з 
більшою чи меншою долею вірогідного «наближення» до китайського 
сегменту. У випадку опери Вей Мінглюна спостерігається прирощення 
та націоналізація даної теми до питомої китайської традиції, яка 
виявляється у  кардинальній зміні та  переакцентуації сюжетно- 
фабульного, драматургічно-композиційного, ментально-психологічного, 
образно-подієвого плану, але насамперед музичного прочитання, будучи 
наразі чи не єдиним винятком такого роду у історії світового 
орієнталізму. Безперечно, що дослідження цього феномену покликане 
до вивчення, спостереження, аналітичного розгляду та наукового 
осмислення появи істинної «Китайської принцеси» у широкому колі 
міжнаціональних втілень образу Турандот, як нового виміру у сучасних 
імагологічних дослідженнях. 

Аналіз досліджень і публікацій. До образу Турандот (насамперед, в 
пуччінієвській інтерпретації) зверталося чимало дослідників, а 
останніми десятиліттями значно розширився геокультурний та часовий 
ареал щодо прочитань цієї теми (праця Адріани Вард (2010) «Рагбодаз іп 
Ріау: Сбіпа оп їпе Еієбіеепіб сепішгу ПаПап Орега» |31Ї, де в контексті 
розгляду оперної китайської тематики у європейській культурі ХМПІ ст. 
приділяється увага і темі Турандот чи фундаментальному дослідженні 
В. Ашбрука та Г. Пауерса «Риссіпі'85 Тигапдоє: їбе Епа ої Бе Стеаї 
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Тгадїбоп» (1991) |9), де закінчення ери Турандот якраз і визначається Її 
приходом в Китай, яку автори констатують як завершальну стадію 
орієнтальності даної теми; окремі історичні розвідки, причому у 
різноманітних музикознавчих, ширше - культурологічно-філософських 
та | новітніх | наукових | галузях. | Широкий спектр робіт 
компаративістського плану, адже за 300 років існування образ Турандот 
інспірував чимало композиторів у різних жанрах - оперному, музично- 
театральному, балетному, симфонічно-інструментальному - дозволяє 
розглядати проблематику образу Турандот під знаменником імагології, 
методологія якої виводить у сферу вивчення міжкультурних взаємин, а 
наукові зацікавлення зосереджені на актуальних для сучасного 
суспільства проблемах національної і культурної ідентичності, 
«деколонізації», взаємних культурних уявленнях народів, зокрема, 
образів певного етносу у свідомості Й мистецтві інших націй, що 
безпосередньо кореспондує з актуальними проблемами орієнталізму в 
музиці, найсучасніші погляди на який зосереджені у фундаментальних 
працях Е. Саїда |27), Р. Локке (20). Імагологічний напрям дослідження 
художнього образу, напротивагу бінарній моделі «Я - Інший», висуває 
діалогічну модель, яка інтегрує «Іншого», зберігаючи його відмінність, в 
ідентичність «Я» (М. Бубер (31, М. Бахтін (1, В. Біблер 21). Згідно з 
діалогічною моделлю, будь-яка культура більшою чи меншою мірою 
завжди відкрита з для впливів «Іншого». Одним з останніх 
фундаментальних досліджень в даному аспекті можна вважати 
вітчизняну монографію І. Пупурс «Схід у дзеркалі романтизму: 
імагологічна парадигма романтичного  орієнталізму» |б6|, в якій 
викладено найсучасніші методологічні та концептуальні складові 
моделей орієнталізму. Питання присвоєння чи засвоєння культурних 
надбань інших країн розглядається в праці Кім Юн «Весопіпя 
Іпіегсийштаї: Ап Піергайує ТРеогу ої Сопатпипісайоп апа Стго85-сийигаї! 
Ааріайоп» (19). Розглядаючи «націоналізацію» Турандот Китаєм, 
якому цей фантасмагоричний персонаж був приписаний європейцями 1 
побутував на різних континентах під егідою представництва китайської 
культури,  переакцентовується проблема  орієнталізму на  де- 
орієнталізацію з опорою на яскраву автентичну традицію, зокрема, 
Сичуанську оперу, характерні особливості якої розглядаються у працях 
Е.Галсон (Е. Наїзоп) (16), С. Стентон (5. Зіапіоп) |29). Насамперед, 
важливо те, що опера йшла на сичуанському діалекті з опорою на 
традиційний для цієї національної опери спів, іманентні ознаки якого, а 
також театральна специфіка даного виду китайського оперного театру 
висвітлено у дослідженнях Ксю Д. Менстель (Р. Мепбіеії) (181, Ху Яньлі 
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І31, Сюй Лінліня (34), У. Дот (У. раці) (131, Ю. Мєдвєдєвої та У Цзин 
Юя (5), Лі Мін 14). 

Праці та статті, присвячені творчості композитора Вей Мінглюна 
становлять базову основу даної розвідки, в якій ми спиралися на 
наступні джерела авторства китайських дослідників - Гонг Мінга (Нопе 
Міпе) П 71), Пау Джінг Ліана (Рап Лпе Ілап) |23|, а в роботі Ю Хуа (Хи 
Ниа) «Соод УМ/отап апа Ва УМ/оптап У/гійеп Бу УМ/еї Міпеїйп» 
розглядаються особливості втілння жіночих образів у творчості цього 
композитора |31). Матеріали, присвячені безпосередньо опері Вей 
Мінглюна «Китайська принцеса Турандот» не надто численні - це статті 
Хон Мінга |17|, 1 особливо цінними в даному ракурсі є інтерв'ю з 
композитором  Гуі-Шіанга Чена (Спі-5Піапо СБеп) (10) та Чінг Тіана 
(Сіпя Тіап) (33). Американсько-китайська дослідниця Тіффані Їнг-Вей 
Санг (У 1пе-У/еї ТіЙапу Зипе) у роботі «Тигапдої 5 Нотесотіпе: ЗееКкіпо 
Бе аціпепіїс Ргіпсе85 ої Сбіпа їп а пеху Сопіес5ї ої КіддЇе8» вводить у 
міжнаціональний науковий континуум оперу Вей Мінглюна |30), проте, 
не розглядає її в контексті метаморфози історії орієнтальної традиції та 
«приводження» уявно чужого екзотичного (вигаданого Китаю) до свого 
національно-автентичного (справжнього Китаю) під знаменником нових 
уявлень про орієнталізм у добу глобалізації (Ф. Локк, Е. Саїд). Саме цій 
проблематиці і присвячується означена стаття, оскільки аналітичний 
розгляд опери Вей Мінглюна «Китайська принцеса Турандот» та Її 
особливе місце в розвитку світового орієнталізму в українському 
музикознавстві піднімається вперше. 

Мета статті полягає у спробі визначення нового ракурсу 
орієнталізму, на прикладі першопрочитання засобами національної 
музичної мови та оперно-театральної традиції Китаю теми Турандот 
китайським композитором Вей Мінглюном. Цьому слугуватимуть 
наступні завдання: проведення докладного комплексного аналізу опери 
Вей Мінтлюна «Китайська принцеса Турандот»; окреслення специфіки 
образного амплуа героїні насамперед в плані ментально-психологічних 
особливостей; визначення місії твору в історичній перспективі втілень 
даного образу не лише з точки зору попередніх прочитань в минулому, 
але і сучаних тенденцій, адже інтерес до Турандот не згасає до сьогодні, 
демонструючи нові оригінальні підходи у різноманітних мистецьких 
інспіраціях. 

Виклад основого матеріалу. Більш як 300-літня історія 
побутування інтригуюючої казкової історії Турандот, яка вперше 
з'явилася в Європі на французькій сцені ярмаркового театру Форі Сен- 
Лоран у 1717 році з музикою Ж.-К.Жільє до п'єси Лєсажа-д'Оренваля за 
сюжетом французького мандрівника Петі де ля Круа |31|, інспірувала 
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появу величезної кількості | найрізноманітніших літературно- 
драматичних та музичних втілень. Виходячи з першоджерела 
персидського поета Нізамі (поема «Сім красунь» або «Райф Пейкар») ХІ 
ст., трансформована Петі де ля Круа у власне китайську принцесу, 
Турандот захоплює видатних драматургів К. Гоцці, Ф. Шиллєра, 
К. Вольмюллєра, П. МакКея, Є. Вахтангова, Б. Брехта, 
К. Хільдесмайєра, Є. Любімова, І. Уривського. В плані музичних 
прочитань у сфері театральної музики внесли своє слово Ж.-К. Жільє, 
Ф. Дестуш, К.М. Вебер, Й. Блюменталь, В. Ляхнер,  Ф. Бузоні, 
В. Стенхаммар, І. Дунаєвський, В. Ферст, Г.Д. Хосалла, Є. Лякнер, 
А. Шнітке, М. Денисенко та багато інших |7). Сценічні втілення 
Турандот у балетному мистецтві пов'язані з іменами Г. фон Айнема, 
Л. Маліп'єро, Б. Бляхера, П. Гіндеміта. Не менш цікавими виявилися і 
оперні інтерпретації Турандот, які, починаючи з ХІХ ст. репрезентували 
низку  орієнтально-екзотичних  різножарнових втілень  Ф. Данці, 
К. Райссігером, К. Блюменродером, Й. Пюттлінгеном, 
Г. Левеншйольдом, К.Коном, А. Йєнсеном, Т. Рехбаумом, А. Бацціні 
(вчитель Дж. Пуччіні), у ХХ ст. знаменуються появою опер Ф. Бузоні 
(1917), Дж. Пуччіні (1927), Б. Хавергала (1954) та останнім оперним 
прочитанням китайського композитора | Вей  Мінглюна (1995). 
Безперечно, що найбільш заслуженої популярності здобула опера 
Дж. Пуччіні, яку можна визначити як одне з вершинних досягнень у 
прочитанні цієї казково-драматичної історії про китайську принцесу і в 
аспекті європейського орієнталізму, яка завдяки своїм художнім та 
музичним вартостям справедливо визнана світовим шедевром, адже її 
резонанс поширився не лише на  велетенький  геокультурний 
міжконтинентальний простір, але й вийшов далеко за межі жанрової 
парадигматики |8|. Проте, інтерес до загадкової принцеси не 
припиняється донині, адже низка не лише суто музичних чи сценічних 
втілень з'явилися після опери Дж. Пуччіні - творення щоразу нових 
фіналів (композитор не закінчив цю оперу) до якої є також відповідним 
прецендентом, у жанрах симфонічної, теле- та кіномузики, кліпів та 
інших нових синтетичних видів музичного мистецтва. 

А проте, навіть найбільш популярне прочитання - «Турандот» 
Дж. Пуччіні - від часу його появи не виставлялося в Китаї більше 
семидесяти років. Фактично, лідери Китаю сприймали цей твір як 
«несимпатичне та нереалістичне» зображення своєї країни. Сама 
Турандот вважалася винаходом європейського орієнталізму, в якому все 
азіатське розглядалося як «екзотичне, варварське і жорстоке» (141. 
Цікаво, що жодних документів, постанов чи письмових вказівок про 
заборону опери не було знайдено. Тобто, це було, радше, усне 
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протистояння. Однак, впродовж останніх п'ятнадцяти років історія 
«Турандот» почала своє відродження і в Китаї. Найбільш гучною стала 
постановка у Пекіні в 1998 році. Міжнародний комітет на чолі з Франко 
Дзефіреллі «Орега Огієїпа! Зїїе Пс.» під батутою Зубіна Мети нарешті 
виконав оперу Дж. Пуччіні «Турандот» у первісному вигляді В 
Забороненому місті Пекіна. Численна західна преса вітала і відзначала 
цю постановку". Одна зі статей К. Девоншір мала знакову назву: «Китай 
пам'ятає Турандот» |15|. Однак, і досі маловідомим фактом для світової 
громадськості є створення нової опери на тему Турандот у Китаї ще у 
1995 році. Китайський драматург 1 композитор Вей Мінглюн переглянув 
сюжет Пуччіні (|13|, витворивши досить своєрідну метаморфозу - 
«Китайську принцесу Турандот» для опери Сичуань. Таким чином, 
героїня, відома замалим чи не в цілому світі, вперше входить у 
мистецький простір китайської культури. 

Однак, за словами Вей Мінглюна, коли у 1992 році він почав 
працювати над своєю китайською принцесою, то не обмежився лише 
оперою Дж. Пуччіні, а звернувався і до перських першоджерел, також до 
Гоцці та Шиллера, використовуючи при тім і прочитання Б. Брехта, 
проте, основою Його перепрочитання була все ж пуччінієвська 
інтерпретація, яка «перезавантажилася» не лише у своєрідній китайській 
оперній формі, але і суттєво переакцентувала образно-ідейний зміст та 
його спрямованість |35|. Зазначимо, що Вей Мінглюн відзначався 
яскравими феміністичними поглядами, задекларувавши їх в декількох 
своїх операх, які є радше переспівами і модифікаціями різних історій?. 
Турандот проходить в його версії стадії метаморфоз, що виявляють 
ментальні ознаки китайської жінки з метою якнайбільше наблизитися до 
власне китайської аудиторії. Тобто, відбувається квазі-чергова стадія 
націоналізації цієї героїні, яка мандрувала цілим світом як певна збірна 
орієнтальна модель під знаменником  шинуазрі (китайщини), хоч 
модернові прочитання в ХХ ст. (Ф. Бузоні, Дж. Пуччіні) виказують більш 





Ї Цікавою є стаття-інтерв'ю з головним диригентом вистави Зубіном Мета 
критика Терези Пул |26| та артикул Барвари Демік, в якому піднімаються і 
політичні питання |14|, Е. Етгольма (|11| та Ендрю Моравчік в Ревю 
«Майопа! Регіогпіпе Агі5 Сепіег» |22|, Кріс Девоншір-Елліс у «Сріпа 
Вгіейпе» (151, Сін Метцер (21, Кевін Платт |241, Ліз Слі |28| публікують 
об'ємні статті на цю тему в провідних світових часописах. 

2 Серед його найвідоміших постановок - «Пані Ціньлянь», «Китайська 
принцеса Турандот», «Гарна жінка», в яких Вей Мінтлюн піднімає проблеми 
несправедливого ставлення до жінок, намагаючись часто відшукати і 
пояснити мотиви того чи іншого типу їх поведінки |231. 
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глибоке використання та адапацію музичних китайських першоджерел, 
однак, це була європейська, американська, скандинавська чи російська 
музика, засобами якої втілювалася казка про китайську принцесу з 
більше або менше відчутним екзотизмом, далі - орієнталізмом!. 

Китайський композитор, керуючись національними ідеями, 
намагався вирішити проблематику Турандот насамперед як спробу «не 
лише уявити китайську історію крізь призму західного світу, але 
навпаки, відтворити зарубіжну фантастику крізь призму бачення 
китайців» (виділення моє - В.Ю.) |30, с. 55|. Так, Вей Мінглюн вважав, 
що негативний образ Китаю (як трактували Його свого часу) був 
вирішений на кшталт вестерн-фантазії, тому він «переформатував» цей 
сюжет з китайської точки зору, щоб надати йому більшої достовірності. 
Автор дотримувався трьох  посулатів: 1) незалежне мислення; 
2) виняткове відкриття; 3) унікальна своєрідна репрезентація |331. 

Окрім того, що композитор детально вивчив твір Дж. Пуччіні 
(музика якого частково була використана у опері Вей Мінглюна), як 
було сказано вище - значно розширив горизонти бачення образного 
змісту (Нізамі, Гоцці, Шіллєр, Брехт), тобто, практично творив 
сумарний образ в розлогій історичній перспективі в намаганні 
відшукати баланс між Сходом та Заходом. Вей Мінглюн інтерпретує 
європейські прочитання як своєрідні фантастичні сюжети, в яких 
передусім проявилися певні стереотипи мислення та специфічний 
стосунок західного світу до східного, розуміння яких було надто уявним 
та нафантазованим, не спиралося на ментальні чи бодай народно-казкові 
сюжети?, традиційно-етнічні норми Сходу. 

Зрештою, прецедент відтворення даного сюжету в стилі 
специфічно національної з багатовіковими усталеними традиціями 
однієї з театральних китайських «династій» - факт само собою 
унікальний. Варто зауважити, що Вей Мінглюн досконально знав 
традиції Сичуанської опери, оскільки з 10 років виступав у театрі Зігун у 
якості актора Сяо Шу (маленького клоуна), згодом після успішної 
акторсько-вокальної кар'єри він починає писати 1 музичні вистави |10, 
с.123|, більшість з яких присвячено жіночим образам). Здобувши 





9 Розмежуваня цих понять знаходимо в працях Ф. Локка |20| та Е. Саїда 
271. 

2 Якщо врахувати чи не єдиний приклад - знамениту китайську піратку пані 
Чжен, яка безоглядно рубала голови непокірним і уславилася як неймовірно 
владна і жорстока жінка, то вона, діяла в першій половині аж ХІХ-го 
століття - задовго до Петі де ля Круа, Гоцці чи Шиллера. 


3 Й а М : : 
Своїх героїнь Вей Мінглюн наділяє сильними рисами, виводячи на 
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чималий досвід у жанрі модерної музичної п'єси, Вей Мінглюн 
приступає до адаптації Турандот, основною ж темою стає випробування 
великим коханням. Головні персонажі проходять в цій опері дуже 
складний шлях змін, які можна трактувати як глибинні пермутації не 
лише самої героїні, але практично і всього її оточення. 

Гуманний мудрий правитель - Імператор - батько Турандот, який, 
як в жодній іншій інтерпретації, активно суперечить забаганкам доньки, 
стає одним з її контробразів. Варто зауважити, що лише у Вей Мінглюна 
Імператор наділений доволі розлогими вокальними номерами, в яких він 
постає як благородний, страждаючий від примхливої та непокірної 
доньки, батько. Високопоетичний стрій текстів Вей  Мінглюна, 
характерний для всіх персонажів драми, насичений метафорами, 
яскравими порівняннями, символами та усталеними філософськими та 
образними ідіомами, взорований на кращі зразки китайської поезії". І в 


цьому - ще одна суттєва відмінність від будь-яких орієнтальних 
прочитань Турандот, адже питомий національний стиль мовлення 
(симптоматично - характерного співу, руху, жесту, танцю) в 


текстуальному відношенні дає надзвичайні, недосяжні в жодній іншій 
культурі результати, які при найкращому перекладі не викликатимуть 
сподіваної реакції у публіки, адже знакова символіка навіть найменших 
ідіом створює специфічне поле для сприйняття, пов'язане з 
ейдетичними, міметичними чи синестетичними почуттями, здатними 
розбудити «всеосяжну пам'ять», в якій криється тисячолітній досвід і 
шлях етногенетичної ментальної психології нації |13|. Вей Мінглюн 1 
справді творив власну китайську принцесу, намагаючись пояснити і 
адаптувати ймовірність такого персонажу та подій довкола нього на 
національній основі. Наведемо невеликий приклад сольного виступу 





китайській сцені більш глибоко психологічно складні та доволі 
контроверсійні образи. Пані Ціньлянь (аналог не стільки до Анни Кареніної, 
а більше - до Катерини Ізмайлової) намагається відстояти своє кохання, 
вбиваючи свого чоловіка задля збереження життя свого коханця, 
виявляється у Вей Мінглюна жертвою патріархального суспільства. Митець 
експериментував з переплетенням різних часових 1 просторових вимірів, 
довільно включав та вимикав з дії окремих персонажів, що не є типовим 
для традиційних устоїв опери. На ідею емансипації працює ціла низка 
образів, таких як імператриця У Цент'ян - сучасна жінка-суддя. 

| За рівнем барвистості та поетичності мови, п'єсу Вей Мінглюна можна 
порівнювати де в чому з надзвичайно витонченою та багатою у всіх 
відношеннях мовою Нізамі - прародича Турандот, однак, іманентність 
кожного з поетів очевидна. Не випадково, нещодавно в Китаї був 
споруджений пам'ятник великому перському поетові. 
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Імператора з останньої, У дії опери: 
Піт стікає як дощ, а в голові - громи. 
Ніхто не заснув сьогодні ввечері, ніхто не заснув. 
Одного разу з Ночі виросла невихована жінка. 
Розуміння краси ії потворства в людей -- як 
Упеп Уи Ішо Уап! виглядає красиво! А рік сповнений сірості. 
Драконовий Дім Фенге? у прекрасному стані, 
Та династія змінилась і додала всім печалі. 
Справжня любов і любов душі - є слава майбутнього. 
Як смішно: моя високомірна квітка дуже зіпсована. 
Яову Янгвейхуа? не вірить в істину, не вірить у красу! 
Краса не в горах, не в росі, не в собі, не в покорі... 
Простий і слабий, делікатний і маленький бутон квітки... 
Ніхто не зможе заснути сьогодні вночі. 
Ніхто не зможе заснути сьогодні вночі. 


Страждаюча служниця Ліу (розгорнена драматична роль якої 
майже рівноцінна Турандот), як 1 в Пуччіні, закохана в свого господаря, 
віддає за нього своє життя. Складний характер героїні у Вей Мінглюна 
розкривається вже у П (дуетній) дії опери, яка повністю присвячена 
Принцові та його служниці. Ліу - драматично насичений персонаж, а за 





Ї Стійкий національний ідіом жіночої досконалої краси, який походить з 
часів середньовічного Китаю. Так, було визначено, що Китай має чотири 
найкрасивіших дами в історії. Це Чень Ю, Ло Янь, Бі Юе і Сяу Хуа. Це 
означає, що краса може зробити рибу нерухомою у воді, велетенська птаха 
від подиву падає на землю, місяць приховує своє обличчя за хмари від краси 
і квіти соромляться, бо жіноча краса довершеніша. Перша: Хі ШІ символізує 
весняно-осінній період (770-476). Коли вона вмивалася біля води, риба була 
настільки здивована її красою, що не змогла плавати, а потім впала на дно 
річки, Діа Чан в період Трьох Царств (220-280). Вона захоплювалася квітами 
під місячним світлом, коли вона була між квітів, то хмара покривала місяць, 
який заздрив її красі. Ван Чжаоцзюнь в Західній династії Хань (206-244). Її 
відправили вийти заміж за царя гунів. Їй було так сумно залишити свою 
батьківщину, що вона плакала на всьому шляху, побачивши сльози такої 
красивої дівчини, птахи не могли літати і падали на землю. Ян Юхуан в 
династії Тан (618-907). Вона була найкращою наложницею імператора Лі 
Лонджи. Коли вона грала в саду, лише мімоза (начутлива квітка) гладила її 
руки. А інші квіти соромилися своєї зовнішності, порівнюючись з леді Ян. 


2 : і 
Символ спокою домашнього вогнища (від НЬОГО ПОХОДИТЬ фен-шуй), 
сімейного щастя, символ чаювання. 


3 . : | 
Воююча імператриця, жінка-воїн. 
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гамою душевних відтінків значно перевищує Турандот. Вона сама стає 
причиною розбитого кохання, пропонуючи Принцові портрет красуні. 
Сцена самогубства Ліу з ГУ дії відзначається великою динамікою. 
Вступаючи на рівних в суперечку з Турандот, вона долає, теж досконало 
володіючи зброєю, великий загін воїнів, який намагається затримати 
служницю. Принагідно додамо, шщо на сцені демонструються 
танцівниками і героїнею справжня битва з показами віртуозних бойових 
прийомів, що є однією з ознак національних китайських театрів. Висока 
драматична напруга сягає свого апогею в епізоді суїциду Ліу, однак, Вей 
Мінглюн не драматизує в розпачливому європейському стилі -- це 
радше прояв високого етосу стоїцизму та свідомого вибору. Ліу сама 
викликається на смерть, розуміючи, що серце коханого віддане іншій. 
Характерний для Китаю матрісуїцид (матері наслідників престолу 
вбивали себе) та вдовиний суїцид були типовим явищем в Китаї 
(особливо в Північних провінціях Вей) ще впродовж ХІХ століття. 
Служниця свідомо штовхає свого коханого до імператорського трону, 
що є виявом певних етично-моральних цінностей, в ієрархії яких 
кохання посідає далеко не чільне місце! Ймовірно, тип іншого -- псевдо- 
суїциду (ритуальне псевдо-самогубство як засіб «переродження», 
підміни фізичної смерті) з підміною одежі і обігрує Вей Мінглюн у 
фінальному переродженні Турандот. 

Мандрівний принц Калаф (у різних інтерпретаціях він має кілька 
їмен та є представником різних національностей) у п'єсі Вей Мінглюна 
не наділений жодним іменем  (напротивагу іншим  женихам, 
конкретизація яких враховує найменші деталі локального колориту) і 
визначений як Анонім. Автор застосовує один з традиційних прийомів 
китайського театру, де часто фігурують безіменні герої, як правило, 
типажі, який залишається, щоправда, як і у Пуччіні лірико-драматичним 
героєм, проте, його амплуа також зазнає сугтєвого поглиблення. 
Знімаючи ім'я головному героєві Вей Мінглюн підкреслює своєрідну 
китайську | традицію?.  Калаф-Анонім | перемодельовується | Вей 





! Згадаймо історію нещасливого кохання до китайської принцеси Марко 
Поло, яка навіть не могла уявити собі вибору між сердечними почуттями та 
суспільним обов'язком 1 статусом. Цей факт ймовірно і вразив до глибини 
душі К. Гоцці при створенні ним образу жорстокої принцеси Турандот. 

- Створення безіменного Калафа можна розглядати як спосіб збереження 
його королівського походження в таємниці. У китайській культурі, 
анонімність також передбачає недоліки ідентичності та соціального статусу 
для тих, хто не носить жодного імені, Застосування цієї анонімності може 
суттєво підкреслити протиставлення соціальних бар'єрів між Турандот і 
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Мінглюном з типового лірично-драматичного героя (залишаючи за ним 
право буги принцом будь-якої країни чи провінції, невідомим 
мандрівником), який за розвитком сюжету - вияв великої туги за Ліу, 
непрощення і відмова від Турандот - здобуває пріорітетне положення, 
будучи носієм основних етично-філософських синтагм в опері. 

Композитор уникає аналогій з характерними масками (вони 
присутні чи не у всіх постановках), додаючи, натомість персонаж 
карлика-міністра (подібна персона присутня в опері «Турандот» 
К. Райссігера 1838 р. але винятково як комічний персонаж), який 
постійно підмовляє Турандот і плекає в ній жорстоку поведінку: 
своєрідна модель «злого генія», шекспірівського Яго. 

Головна героїня Турандот зазнає чи не найрадикальніших змін. Її 
образ стає навдивовижу динамічним, активним, що в певному сенсі 
суперечить статечно-церемоніальній естетиці крижаної принцеси, яка 
виробилася впродовж її історичного розвитку. Турандот Вей Мінглюна 
обожнює зброю!, вправляється в бойових мистецтвах і б'ється 
чоловічою зброєю, вступаючи в остаточний поєдинок з Анонімом. 
Отож, феміністичний змаг Вей Мінтлюна стосовно Турандот очевидний. 
Більше того, композитор вважає, що «Турандот є в кожній китайській 
родині» (17), чим підкреслює внутрішню силу китайської жінки. Адже у 
Вей Мінглюна Турандот не вбиває заради задоволення чи примхи, вона, 
радше, захищається від нелюбих нав'язливих женихів, та в ще більшій 
мірі - горда войовниця - Турандот шукає і очікує все нових суперників 
у бойових мистецтвах?. Фактично, Вей Мінглюн позбавляє свою героїню 
рис психопатичності (особливу увагу якій приділяють в ХХ ст. 
В. Стенхаммар, Ф. Бузоні, Г. фон Айнем, Б. Брехт, В. Хільдешмайєр, 





невідомим чоловіком. Крім того, жити без імені - означає і специфічну 
поетичну особистість людини, яка називає себе Анонімом, виявляючи 
бажання жити поза межами звичної соціальної системи того, хто відмовився 
від імені |16|. 

| Вона б'ється на мечах, причому на лише властивими жіночими короткими 
шаблями. Ця жінка-воїн володіє чоловічою зброєю - ще один китайський 
компонент у зміні образу, адже відомі випадки освоєння жінками 
військового мистецтва, наприклад, у славнозвісній легенді, яка інспірувала 
не один художній твір у китайській культурі, про нещасливе кохання 
метеликів, героїня якого навчалася під видом юнака у школі бойових 
мистецтв. 

З Тут виникає очевидна паралель до слов'янської принцеси у Нізамі, яка 
очікувала рівноцінного суперника за розумом, адже загибель женихів в 
намаганні здолати її фортецю - інтелектуальний шедевр війського 
будівництва, - пояснювалася розплатою життям за їх недолугість. 
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розглядаючи Турандот з точки зору екзистнційної глибинної психології, 
радше, психоаналізу, поринаючи в незвідані та ніколи нерозгадані 
таємниці патологічної людської психіки). Окрім того - еманація 
лицарського турніру, на якому програють невдахи - ще одна паралель 
до спільних точок дотику західно-східної парадигми. Та принцеса-воїн у 
Вей Мінглюна також керується не типовими для ментальної парадигми 
засобами, володіючи чоловічими мечами і постійно прагнучи битв. Цим 
вона сильно опечалює Імператора, який переконує її в зворотньому, 
доводячи, що сила жінки не у вмінні і бажанні битися, натомість - у 
ніжності, делікатності, жіночності. І дійсно, виходи Турандот у Вей 
Мінглюна не супроводжуються дівочими хороводами (Жільє, Бузоні, 
Пуччіні), не отримує цей образ і рис вишуканої естетизації (Бузоні, 
Айнем, МакКей/Ферст), натомість, перед нами постає дуже специфічний 
образ. Прицільне володіння високим голосом (межовий амбітус 
характерний для всіх дійових осіб) з велетенською силою аффектації, 
манера співу якого є сплавом речитативу, зойків, вигуків, мелодичних 
інтонацій в постійно змінних ладах, різноманітних декламаційно-мовних 
сегментів, глісів - те, про що лише мріяв європейський вргесрєєвапо - 
присутнє у експансивних вокальних партіях Сичуанської опери (4). До 
виконавської манери органічно входять дуже виразні та деталізовані 
рухи, міміка, жестикуляція тощо. Китайська опера суттєво відрізняється 
від європейської за багатьма параметрами: не лише на літературно- 
драматургічному, змістово-естетичному рівнях, але в плані виконавської 
техніки, вокальної артикуляції. Так, співак володіє і достатньою 
хореографічною вправністю, а часто і акробатичними прийомами та 
бойовими мистецтвами (16). Зокрема, на підтвердження образу 
Турандот в амплуа жінки-воїна вражаючим є демонстрація акторкою 
блискучого віртуозного володіння мечами під час виконання вокального 
номеру. Адже, китайська опера вцілому - це органічний сплав різних 
видів мистецтв: музики (вокальної та інструментальної), хореографії, 
театру, літератури, пластики, циркового мистецтва та військових 
єдиноборств (29). Не випадково Турандот у Вей Мінглюна з'являється 
частіше у супроводі та в оточенні активно діючих бійців, немовби 
підкреслюючи свою войовничу натуру. 

Однак, абсолютно несподіваним є фінальне переродження 
Турандот, яка після смерті Ліу одягає скромний одяг рабині і прямує за 
своїм коханим у мандри, залишаючи розкішне придворне життя. Так 
Вей Мінтлюн підкреслює зовсім нову якість метаморфози Турандот - це 
не просто вдоволення людським щастям 1 коханням (типовий щасливий 
фінал у європейських інтерпретаціях), а переродження суті людини, яка 
здатна заради кохання виявити найвищі ступені покаяння, покори і 
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примирення. Такий фінал у прочитанні теми Турандот, мабуть, 
зустрічається вперше 1 вражає своєю оригінальністю та несподіваністю. 
«Перезавантаження» жорстокої принцеси у бідну покірну служницю, 
просту люблячу жінку, вочевидь також підкреслював особливості 
ментальної китайської збірної психіки, певного етично-морального 
комплексу. Зрештою, як виявляється наприкінці опери, женихи- 
суперники, які боролися на початку опери за руку Турандот - живі. 
Принцеса важко хвора від нещасного кохання, адже Анонім відмовляє 
їй, оплакуючи самогубство вірної і безневинної Ліу (на відміну від 
пуччінієвського Калафа). Турандот доводить, що нікого не вбивала, але 
й цього мало. Після риторичного питання Аноніма: «То ви живі? А де 
моя Ліу?» - на сцену виходить Турандот в одязі Ліу, немов 
викуповуючи вину перед загиблою з її вини дівчиною, відповідаючи: 
«Ось вона - я стала Ліу, немає більше гордої принцеси Турандот». 
Таким чином відбувається фактичне самознищення типажу жорстокої 
жінки, яка перероджується у кардинально протилежний образ. 
Змінюється і вокальна партія героїні на кардинально протилежну, 
сповнену ліричного типу висловлювання, яке поступово уже 
починається зі сцени в саді У дії, у монолозі принцеси під звуки 
бамбукової флейти. Таке схрещення вищої непокірності (норовлива 
донька не бажає виходити заміж до того, поки її серце не вкаже 
коханого) 1 вищої покірності (стати тінню свого обраного) - 
карколомний емоційно-психологічний трамплін, який для активної та 
доволі імпульсивної Сичуанської драми є однією 3 видових 
характеристик - миттєва зміна масок героями настільки віртуозно 
реактивна, що й досі не зафіксувалася жодною кінокамерою | 13). 
Зупинимося коротко на інших особливостях цієї національної 
китайської опери, адже по-суті відбулося «прирощення» твору Дж. 
Пуччіні до базового грунту Сичуанської драми |16, с. 68-69). 
Насамперед, важливо те, що опера йшла на сичуанському діалекті з 
опорою на традиційний для цієї національної опери спів |4, 8, 29). 
Подібно до європейського  зінгшпілю в  Сичуанській опері є 
обов'язковими розмовні діалоги, комічні сценки-інтермедії, вона 
сповнена і лірико-розповідного баладного вислову, хоч з переважаючою 
інтенсивною манерою співу з застосуванням криків, зойків, вигуків, які 
в'яжуться з безпосередньою вокалізацією. Загалом є п'ять провідних 
типів співу, кожен з яких має своє конкретне призначення та атрибутику 
і використовується автором для передачі різноманітних емоційних 
станів. Будучи яскравим представником національного театрального 
мистецтва, який є регіональною оперною формою на південному заході 
Китаю в провінції Сичуань, композитор дотримується не лише типів 
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співу на місцевому діалекті, що надає особливої специфіки, але й 
основних канонів цього видовищного театру, в одинаковій мірі 
задіюючи інструментальний, вокальний (сольний та хоровий) і 
танцювальний компоненти. 

Зберігається загальноприйнята вступна частина до опери, яку 
важко назвати увертюрою, проте, інструментальний вступ повільного 
характеру є завжди присутнім. Конструкція цих «увертюр», якщо 
адаптувати їх до європейських вимірів, наприклад, понять італійської 
(швидко/повільно/швидко) чи французької (повільно/швидко) можна 
окреслити як лірично/драматично/лірично або в темповому еквіваленті -- 
повільно/схвильовано/повільно. | У середній частині переважно 
відбувається драматичне збурення, вирують сильні 0 пристасті, 
обов'язковим атрибутом стають численні пасажі струнних, гліссандо. 
Опісля цього оркестрового вступу гонг оголошує початок акції. Щодо 
оркестрових барв та інструментовки, то в цій версії Турандот і справді 
отримала | автентичне | китайське | обличчя, адже,  народно- 
інструментальний оркестр, що складається винятково з китайських 
інструментів не просто відтворює екзотичний колорит, а є базовим 
компонентом цілої драми, висловлюючи на семантично-тембральному 
рівні сенс подієвого ряду. У даному складі присутні численні духові, 
зокрема, бамбукові флейти, а також струнні - суона, кілька різновидів 
ерху, гучжен". 

Також вагомою особливістю є застосування  різномаїтних 
театральних спецефектів, наприклад, раптова зміна в дійової особи 
маски, що означає різку переміну характеру або так званий «5ріїте» - 
випускання ротом вогню, щоб привернути до себе увагу. Вей застосовує 
ці традиційні прийоми, наприклад, у сцені другої загадки, коли 
Турандот вимагає, щоб претендент виконав щось незвичне і примусило 





ї Звучання китайського народного оркестру, яке слугувало частково 
імітативній природі всіх європейських прочитань, подекуди з введенням 
кількох інструментів, вочевидь не могло дати того ефекту автентичності, 
який є в цьому творі. Сичуанська опера має також іншу назву, пов'язану З 
інструментом  банцзи (порожнє дерево, яке 0 використовують як 
акомпонуючий ударний інструмент) - «опера Бандзи». Загалом оркестр 
складається з струнно-духової (мелодичний компонент) та ударної групи 
(бойовий, ритмізований компонент), яка переважно супроводжує типові 
сцени битв. Группа ударних складається з автентичних китайських 
інструментів - чжибань, ганьгу, баогу, чжаньгу, гоуло, шоуло, шуйшуй, в 
додатку можуть використовуватися великий барабан, великий гонг, малі 
гонги та малі барабани, тарілки. В струнно-духову групу входять баньху, ді, 
саньсянь, юецінь, сона та інші. 


203 


Музикознавчий універсум. 2019. Випуск 44 





відкрити її заплющені очі, то один з наречених виконує «95ріїйге» з 
вогнем. 

Щодо автентичності, то варто додати, що вона полягає не лише у 
музичному полі, не менш відповідними є традиційні для цієї опери 
танці, розкішний костюмований ряд (згадаймо слова Мінілюна про 
«унікальну своєрідну інтерпретацію»), світлові та візуальні ефекти. Так, 
обираючи на роль двох наречених Турандот, які творять пару 
контрастних персонажів, підкріплених масовкою - принц з Джінлінга 
Гонг Зі та принц з Дуньхуана Гуай Хе - досить віддалених провінцій від 
Сичуаню, автор дуже строго 1 прискіпливо дотримується автентичності 
їх одягу, рівно ж використовує особливості діалектів та типів вокальної 
мови, характерної для цих районів, а кожен з головних персонажів 
наділений яскравою вокальною характеристикою. Окремої уваги 
заслуговує хореографічний компонент, адже в "Сичуанській опері 
практично відсутні декорації, тому танець стає свого роду презентацією 
середовища, в якому проходить дія: як у даньоєгипетських містеріях чи 
античному театрі, танцівники (часто вони і виконують підтримуючу 
роль хору) зображають квіти у весняному чи нічному саді, лотоси на 
озері чи морські хвилі (з відповідним антуражем - квітковими вінками, 
головними уборами чи з голубою тканиною в руках), крізь які 
перепливає Анонім. Дія в китайській опері не обмежена часопростором, 
тому широко зостосовуються умовності та символіка. Так, спеціальними 
рухами актор, тримаючи в руках весло, відтворюючи велику напругу, 
імітує плавання в човні. Як зазначає Ху Янь Лі «обстановка, в якій 
відбувається дія спектаклю передається винятково рухами актора, при 
цьому досягається більш сильний ефект, аніж при наявності декорацій і 
реквізиту» |8, с.26|. Такими ж можна вважати і танці зі списами, а 
особливо рухи чоловічих груп з хоругвами 1 прапорами, які 
символізують велич імператорського палацу. 

Таким чином, мігруючий сюжет Турандот, врешті опинився на уявній, 
придуманій європейцями батьківщині - в Китаї, отримуючи дуже 
оригінальне 1 вкрай видозмінене прочитання. Перегляд Вей Мінглюном 
сюжету Пуччіні безперечно не тільки наблизив цю історію до 
китайського глядача, але й продемонстрував китайську концепцію етики 
та любові. Зважаючи на нечисленність фрагментів з опери Пуччіні та те, 
що музика італійської опери використовувалася в «Китайській принцесі 
Турандот» Вей Мінглуна як своєрідна алюзія, тобто, тепер європейське 
музичне втілення стало екзотичною нотою у Сичуанській опері (лише 
одне проведення мелодичної лінії знаменитої «Мез5шт Догта» звучить в 
оркестрі під час драматичної сцени розриву Аноніма з Турандот після 
смерті Ліу). Засаднича оригінальність цілого спектаклю, як і його 
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музичного оформлення та кардинальна зміна сюжету можуть свідчити 
фактично про народження нової опери китайського композитора на 
тепер уже адаптовану китайцями тему. Очевидно, що цей твір становить 
одну з яскравих сторінок у глобалізаційній музичній епопеї Турандот. 
Незважаючи на всю своєрідність та особливості національної китайської 
опери, історія якої налічує чималий термін існування, даний твір може 
претендувати на входження у жанрову парадигму сучасної опери 
світового масштабу, вносячи таким чином здобутки китайських 
традиційних опер у дослідження більш широкого спектру. 

«Китайська принцеса Турандот» Вей Мінглюна, прем'єра якої 
відбулася в 1995 р. в театрі Цігонг Сичуанської опери отримала 
ревеляційні відгуки та велику популярність по всій країні. Після 
постановки в оперному театрі Сичуань, у 1996 р. вона виставлялася у 
Гуандун-Опері Гуанчжоу. У 1998 р. цю оперу було показано на 
гастролях під час пуччінієвського фестивалю в Італії. А у 2002 р. 
Центральне китайське телебачення станції ССТУ запропонувало Вей 
Мінглюнові зробити редакцію цієї драми для тьох-серійної телевізійної 
версії. Було залучено найкращих китайських виконавців, серед яких одна 
з найвідоміших актрис Сичуанської опери Лю Пін на роль Турандот (10). 
Однак, і тут відбулися певні зміни: Анонім (Калаф) не може пробачити 
смерті своєї слуниці Ліу, і зважаючи на жорстоке серце принцеси - 
залишає Турандот. Фактично відбувається жанрове зміщення, адже Барру 
апа, який присутній чи не у всіх музичних і драматичних варіантах 
(окрім «Трону Дракона» в театрі абсурду В. Хільдесмаєра 1954 р.) 
знімається, переводячи фінал опери у справжню драму. Вперше, красуня 
Турандот, навіть розкаяна і упокорена залишається одна! - Анонім 
відпливає у свої мандри без неї. Турантод, як покинута Дідона, покарана 
за свою холодну жорстокість отримує засудження і покарання. Отож, 
адаптація Вей Мінглюна набирає ще більш моралізаторської та духовно- 
етичної значимості. Адже Анонім, будучи наскільки захопленим та 
закоханим в її холодну красу, став настільки ж розчарованим (її 
жорстоким і злим серцем, що є в очах героя цієї опери є найбільш 
важливим, Тут висувається ідея «співзвучності красі», про яку говорить 
автор опери у своєму розлогому інтерв'ю з Юй Хуа: «Гарна жінка 1 
погана жінка» |33|, висуваючи естетичні константи щодо прочитання 
цього світового сюжету. У «Китайській принцесі Турандот» Вей 
Мінглюна краса не обмежується тільки зовнішністю, але і поширюється 
на красу природи і найголовніше - красу доброго серця. Таким чином 
гуманістичні | та з високоморальні ідеї «перевертають»  вигадану 
європейцями історію про китайську принцесу, яка, як вважає Анонім, 
наділена з лише незвичайною фізичною красою, але позбавлена 
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найголовнішого - людяності, за що й прирікається на самотність. І в 
цьому китайський дослідник Сінг Тіан у своїй статті «Турандот» 1 
«Китайська принцеса Турандот» вбачає «зворушливу чарівність в 
націоналізованій ревізії опери Дж. Пуччіні» Вей Мінглюном |33|. В 
останньому ж варіанті драма отримує дещо повчальний характер- 
мораліте, що, очевидно, висловлювало суспільну думку щодо будь-якого 
лиходійства. 

Так, відбувається глибинна трансформація сюжету та образу Турандот, 
імідж якої, як певної екзотично-орієнтальної моделі мандрівної 
сюжетики в далекі країни з відповідним геокультурним імаго у казково- 
міфологічній поетиці та перцептивним полем «Схід як екзотика 1 
небезпека» |6, с. 112), проходить складний шлях видозмін у адаптації 
митцями різних культур. Вей Мінглюн практично знімає казково- 
фантазійне нашарування (у його інтерпретації взагалі відсутні будь-які 
претворення чи фантастичні персонажі), переводячи ціле у розряд 
позачасової ліричної драми з опорою на морально-етичну фабулу. 
Подібні тенденції глибинних видозмін уже намагалися втілити при 
прочитанні сюжету Г. фон Айнем у своєму балеті, а також Б. Брехт, 
Ю. Любімов та В. Хільдесмайєр, виводячи тему на рівень соціо- 
політичних та соціо-психологічних, гендерних проблем. Однак, саме у 
Вей Мінілюна Турандот здобуває репрезентацію в полі національної 
етнічної семантики, вперше постає у яскравому  етнографічно- 
антропологічному світлі. 

Оскільки вистави Вей Мінглюна та Дж. Пуччіні отримали 
популярність, то, історія Турандот згодом була адаптована і до інших 
різноманітних китайських оперних форм та театрів |8, 21, 30). За 
визначенням китайських дослідників цей образ представляв чималу 
складність, адже «Турандот задає три загадки у опері Пуччіні; таким 
чином історія ставить щонайменше три завдання для китайських 
режисерів 1 композиторів у їхніх адаптаціях. Оскільки женихи повинні 
відповісти на загадки, щоб одружитися з Турандот, то Й китайські 
постановники, повинні розгадати, порушуючи історичну, міжкультурну, 
політичну, гендерну та інші риторичні проблеми для створення 
справжньої китайської принцеси три головні виклики: 1) як визначити 
автентичність кінцевого продукту; 2) як змінити  орієнтальний образ 
Турандот на китайський; 3) як найоптимальніше звернутися до 
китайської аудиторії» |30, с. 79). І треба відзначити, що з усіма 
поставленими завданнями вже у першопрочитанні в Сичуанській опері 
Вей Мінглюн блискуче упорався. 

Висновки. Отже, в аспекті культурного діалогу, який за Бахтіним 
визначається насамперед як «спосіб уявлень про людину у відповідній 
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культурі, точніше, спосіб життя людини в цій культурі» |Ї1, с. 111| - 
перенесення на природній китайський грунт даного образу становить 
унікальний | факт переосмислення орієнталізму | як такого. 
Соціокультурне спілкування, історичний розвиток різноликих культур 
постає в статусі свідомості та реалізації текстів, які завжди спрямовані 
до «Іншого», що викликає творчий акт спів-розуміння. У одвічній 
дилемі «Я 1 Ти» (за М. Бубером), прочитання образу псевдо-китайської 
принцеси Турандот автентичним китайським театром постає як 
можливість нового інтерпретаційного повороту в об'ємному просторі 
існування даного тексту, новим виміром показників змісту, 
характеристики особистісного рівня,  інспіруючи до духовної, 
дослідницької та інтелектуальної активності. Імідж Турандот як певної 
екзотично-орієнтальної моделі (мандрівна - за І. Пупурс) з відповідним 
геокультурним імаго у казково-міфологічній поетиці та перцептивним 
полем «Схід як екзотика і небезпека», проходячи складний шлях 
видозмін впродовж  300-літнього існування в адаптації різними 
культурами, здобуває репрезентацію в полі національної етнічної 
семантики яскравого етнографічно-антропологічного типу. Так, Вей 
Мінглюн намагався сконструювати з орієнтально-екзотичної героїні - 
етнообраз, тобто образ, який демонструє не лише індивідуальні риси, а й 
етнічну (національну) ідентичність з шприналежним сюжетом, де 
виявляються типові ознаки відповідної країни, характерні етноментальні 
риси цілого народу. Саме це і дозволяє трактувати дане втілення 
відомого сюжету в аспекті національного першопрочитання, при якому 
загальноприйнятна європейська модель орієнталізму обертається на 
аргументовану (позбавляючись нашарувань  мандрівної казкової 
семантики з ворожим і небезпечним далеким світом) реалістичну, З 
урахуванням традиційних світоглядних засад, китайську драму, в якій 
екзотичним елементом, з огляду на прочитання засобами автентичної 
виразності, постають елементи європейської культури. Така транс- 
культурна дифузія передбачає наукові пошуки в сфері діалогу культур, 
спонукаючи до нових відкриттів при зустрічі з «Іншим» (його 
прийняття/неприйняття, підпорядкування/панування, 
розділення/синтезу, врешті глобалізації/глокалізації), до переоцінки й 
оновлення, перебудови позиції перебування «Свого» та «Іншого» 
відносно загальнолюдського та універсального. 
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(Сюй Линлин. Три основньжх представителя национального наследия 
Китая // Сьтчуань: Обьединенньй фронт. 2009. Мо. 5. С. 35.) Пп 
Сііпезеї. 

УУапо Уи - Робіогадцаїе 5(идепі, І міу Мабопа! Мизіс Асадету патед 

айег Мукоїа І узепко, Імім (ОЖгаїпе). Б-таї: 77136983(2)44.сот 

ОБСІЮ 0000-0001-7760-576Х 


Веадіпе Ше Коріс ої Тигападої Бу Ше СПіпез5е сотрозег УУеі Міпеїшп іп 
Ше 5іспиап Хабіопа! Орега 

Те 5їшау ої Ше /г5ї геадіпе Бу їпе теап5 оЇ Пе папопа! тибзіса! 
Іапеиаєє апа орега апа Шеаїтіса! ітаайіоп ої Спа ої те Опіепіа! тете 
Тимапа0і аї Ше орега Меі Міпеїїпи «Тпе СПіпезе Ргіпсе55» уга5 сопансівеа 
умій Ше аїт о/ оийїіпіпе їе уресіїїс5 о| їе пеуу Пейтайує го/е о) Ше 
Легоїпе, | й5 | тепіаї-рзусПоіоєіса! | ресиПагійез; | сопзідегіпе | Те 
тегатогрпозія ої Пе Огіепіа! ігадаййоп їйгоцей те «сопеепіаі» ої те 
ехопіс 10 їйе пайопа!-айітеніїс. Усіспійіс арргоаспез аге іакеп |гот Пе 
сопіехіаі Їіеіа ої сотрамаїуе апа ітародіогу, те тешоаоіогду ої мтісі 
іоиспе5 ироп їе Ле ої зішдауїпе Ше ргобіет5 о) тиша! сиПига! 
герге5епіатопу ої реоріез, Ше аз5ітіатоп о/ сипигаї йегйа?е апа ітаєсз о 
а сепаїп еїпіс єтоир іп е сопесіоизпе85 апа агі ої оїйег папоп5, іп 
сотгеуропаєтсе уліїй Ше асіиаї! ргобіету о/ Опіепіайвт іп тизіс. Кеайіпе 
ше ітаєе ої Тигапаої Бу а СПіпез5е сотрогвег сгеаїез ап орропіипіу /ог а 
пеу) іпіегргетайуєе їимп іп йе уоІитіпоиз 5расе о/ Ше ехізіепсе 0/ із Ісхі, 
те етегеепсе ої пеуу теазигетепіз ої те іпаїсаїогя ої сопієпі апа й5 
спакасіегізіїся. Ітаєе Тигапаоі аз ап огієїпа! тоадеї уйй Ше соггезропаїпе 
зеосиПига! ітаєо іп те /аРиіосиз роетіся о/ те регсеріша! ей «Казі аз 
Ехоїіся апа РДапует», раззіпє сотрієх раїй о) тоаїїсайоп аигіпе ше 300- 
уеаг ехізіепсе іп Те адаріаїоп о ай/екепі сиПигез, із етБоаїеа іп теап5 о 
пайопаї! 5етапіїся ої Ргіяйі еїпоєтарпіс-апійгороїогісаї їуре. Тие айПог 
соп5ітисія ап еїпо-/огт гот ап Огіепіаї-ехоїіс йегоїпе, детопеітайпе Ліз 
пайопаї! йдепійу, геуеайпе Ше Пурісаї еїпоїояісаї! Іеаїигез ої їйе мтоіе 
реоріе. Тріз айоміз из 10 іпіегргеї із орега аз а пайопаї /їг5і геайїпе, іп 
утісй Ше яепегаПу ассеріеа Еигореап тоае! ої Огіепіаі їтауе! Іапіазу 
зетапіїся їиту іпіо а геазопей, теаїізтіс, Базеа оп ігадййопа! рийозорпісаї 
Доипааїопе, Сйіпезе Іугіса! агата, іп мтісй ехопїс еіетепіз о Кигореап 
сийиге арреаг. Те Гасі ої із іапзсипига! аїКизіоп іпуоіуєз 5сіепійїс 
гезеаксй іп їе Теій ої аїаіовие ої сиПиге5, епсоигаєтпе пеуу дїбсоуегіе5 
уйеп тееїїпє уйй те Оійег, ге-еуанайтпе, ирааїпе, герийаїпе те розійоп 
ої "Му" апа "Опег" іп геіатіоп іо іо єепекаЙу питап апа ипіуетзаї. 

Кеу моказ: Тикапаої, Йеї Міпяоіип, СРіпе5е іпіегргетайоп, Зіспиап- 
орега, Огіепіайт, Іта»єоіору. 


Стаття поступила до редакції 17 квітня 2019 року. 
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